Univerzita Palackého v Olomouci
Filozoficka fakulta

Diplomova praca

Pariz a jeho vizualna kompozicia vo

filmoch Jeana-Luca Godarda

z 60. rokov

Bc. Adriana BeleSova

Katedra divadelnych a filmovych Stadii

Veduci prace: Mgr. Milan Hain, PhD.

Studijny program: Filmova veda / Franctzska filologia

Olomouc 2019



Prehlasujem, Ze som diplomovu pracu na tému Pariz a jeho vizudalna kompozicia vo
filmoch Jeana-Luca Godarda z 60. rokov vypracovala samostatne za pouzitia

uvedenych prameiiov a literatiry. Zaroven prehlasujem, Ze tato diplomové praca

nebola vyuzitéd k ziskaniu in¢ho alebo rovnakého titulu.

Datum



PODAKOVANIE

Napisat’ diplomovu pracu chee vel'a odhodlania a trpezlivosti, za ktort vd’a¢im najma
Ondfejovi a Mgr. Milanovi Hainovi, Ph.D. za odborné rady a konzultacie. Avsak pri
pisani mi odvahu dodéavali aj myslienky na mdjho otca, ktory mi S$tadium na
univerzite umoznil, podporoval ma a dnes by bol rad, Ze tato praca vznikla. Dakujem
mu za vSetky rady a skusenosti, za kazda inSpiraciu a pomoc, za jeho doveru, ktora

vo mna stale mal.



Obsah

Uvod 5
1. Francizska nova vina a filmy J.-L. Godarda vo vybranej literature ...... 13
1.1. Vyhodnotenie predmetnej literatiry 13
1.2 Vyhodnotenie metodologickej literatury a teoretickych konceptov..... 16

2. Teoreticky a metodologicky pristup vu par 20
2.1. Ako teoreticky analyzovat’ vyznam mesta vo filme? 20
2.2. Ako metodologicky analyzovat’ vizuidlnu identitu mesta?..................... 22
2.2.1  Modernita, post-modernita a SpOlOCNOSt MEStA........coverververrereerereeeienennenne 24

2.2.2  Priestorovost’ filmového mesta a jeho obyvatelia ..........cccoeeveevevenieiennnnen. 29

2.2.3  Cudzinec v reprezentacii filmoveého mesta.........ccccvevveeeeenieceeniecienieeenen. 34

2.2.4  Flaneur ako symbol moderného urbanizmu ..........ccccceeveevvecienievineeienennn. 39

2.2.5  Tam, kde flANCUT ZiJ& = DYL...occvieieieiieie e 45

2.2.6  Tam, kde flaneur Zije — hotel ...........ccoevirieiirieeeeeeeeee e 49

3.  Pariz ako simulakra Godardovych filmov 53
3.1. Historicky kontext 53
3.1.1  Franctzska nova vlna zijuca v PariZi...........ccoccevrrieniecienieieeieeeeee e 56

3.1.2  Jean-Luc Godard a jeho PariZ...........cccoceveieviirieninieieeeeeee e 61

3.2 Reprezentacia PariZa vo vybranych filmoch J.-L. Godarda................. 65
32,1 Nakonci s dYChOm ........ccovuieiiriieiiiiieie et 66

322 ZE0SVO] ZIVOL werveieeeeeeeeeeeeeee e 71

323 Bande @ Part......ccccoooioeiiiiic e 79

324 AIPhAVILIC c.eeeiiiieieeeee et 86

3.2.5  Dve alebo tri veci, Ktoré 0 N€j VIEM........cceevvevieriirieiieieieeieeeee e 94
Zaver 102

Zoznam pouZitych prameiiov a literatary 107




Uvod

Pariz je avzdy bude historicky prvym mestom, v ktorom sa hfstke
burzodznych Parizanov dna 28. decembra 1895 v podzemi kaviarne Grand Café
v Boulevard de Capucines premietol film. Zaznamenand realita na platne, ktord
zneho nemdze uniknut Sokovala spolocnost’ avtom istom momente si ju na
minimdlne d’alSich sto rokov bezprecedentne podmanila. Od samych pociatkov
kinematografie je tak mesto Pariz vyznamnym eurdpskym centrom, v ktorom sa film
zhmotiioval nie len na filmovej rolke. Na zakladoch vyznamnej geopolitickej ulohy
sa mesto stalo produkénym zazemim pre filmovych profesionalov, centrom pre vznik
Studii a nového filmového média, ktoré je postavené na komunitnom zdielani
kreativnych hodnét. Rovnako doélezité je prostredie, ktoré pripravuje podhubie nie
len technologickych inovacii, aby sa mohla filmova produkcia dalej rozvijat
inovativnym spdsobom. Pariz, takymto prostredi od pociatkov bol a nezostaval len
centrom nového priemyslu. Jeho scenérie sa automaticky zachytavali do obrazov
dokumentujtcich okolie, do grotesiek a prvych dokumentarnych pasazi. Mesto sa
stalo nie len oficidlne prvym mestom filmu v dejinach rannej kinematografie, ale aj
filmovym mestom s postupne rastiicou Specifickou vizualnou identitou. Historické
zasadenie mesta do rannych dejin kinematografie je dolezité z dovodu sledovania
jeho prerodu a zmene v 60. rokoch, ktoré budem v tejto praci analyzovat. Rovnako
dolezité je uvedomit’ si dosledky a vyznam pritomného filmového priemyslu a jeho
vplyv na topografiu a obraz Pariza. Samozrejme, Zze francuzska metropola nebola
jedind, ktorej ulice predstavovali privilegované lokality pre filmové zapletky. AvSak
rast kazdého z vyznamnych filmovych miest, ako Berlin, Londyn, Los Angeles, New
York ainé, je vel'mi uzko spity s progresom kinematografie a rozrastajicej sa
filmovej produkcie na ich uzemi. Ostatne ako podotyka Mennel vo svojej publikacii,
o ktorej referujem nizSie: ,,Opozitom k najdeniu zahady kinematografie
nepredstavovalo pojatie Pariza ako jediné mesto, ktoré sa zasluzilo o rozvoj filmu na

prelome storo¢ia.*!

! Contrary to the founding myth of cinema, Paris was not the only city important in the development of film
around the turn of century.”
MENNEL, Barbara Caroline. Cities and cinema. New York: Routledge, 2008, str. 6.



Osobitd postava a filmovy charakter Jeana-Luca Godarda je zakotveny
v mestskom prostredi, preto vnimam ich charakteristické ¢rty nie len tizko spété
s mestom, ale rovnako ich osudy sa od mestského Zivota odvijaju, vid’ kapitola
analyzujuca film Zit svoj Zivot (1963). Urbanistické prostredie ponuka postavam ich
zaClenenie sa do spolocnosti, mestského ndroda a naroda vSeobecne. Podl'a Studie
Benedikta Andersona zroku 1983, ktord ma priznaény nazov Imagined
Communities, je narod socialnym konstruktom. Vytvaraja ho Tl'udia, ktori sa radia
zavisle na svojich presvedceniach a ocakavaniach do skupin. Preto beriem narod ako
vyraz socidlneho konstruktu, ktory je vramci Pudského spravania nevyhnutny.’
Anderson argumentuje prave rozvojom tlace. Romany niesli narativnu formu, ktora
poskytovala clenom uréit¢tho naroda predstavu stotoznit' sa s clenmi naroda
prezentované¢ho v roméne aj napriek geografickej vzdialenosti a vel'kému odstupu od
ostatnych T'udi Zzijucich v spolo¢nosti v literarnom svete. Koncept ,,predstavenej
spolocnosti zaclenuje film ako dblezité médium, ktoré hra Specialne kIic¢ovu tlohu
v tomto neustdlom rozvijani sa narodnych spolo€enstiev. Tento koncept mdze byt
uplatneny aj na mestd a susedstva, ako aj na komunity revoltujucich etnik, gayov
a lesieb Casto prezentovanych vo filme.“> Komunity, ktoré dotvaraju celkovy obraz
mesta a tvoria neodmysliteI'nt Cast’ urbanistického planu prechadzali od modernity
vplyvom globalizacie. Fenomén, ktory obsiahol aj filmovy priemysel je dodnes
chdpany ako voditko knéslednému postmodernizmu, v narativnej rovine az
k intertextualite a v rdmci sociologie aekonomickych vied néas privadza az
k zékladom rozmaéhajuceho sa kapitalizmu. Na spolo¢nosti sa globalizacia
odzrkadlila v sposobe ilegélnej migracie, naruSenej komunikacie presahujicej
medziludské vztahy. Konverzacia vSeobecne chdpand sa zafala uchylovat
k ,,elektronizacii* a digitalizacii spolocnosti, vd’aka nastupu personalnej technologie
a dokonalého zjednodusenia 'udského kontaktu. Kinematografia tento postup vel'mi

prirodzene zobrazuje a tym sa sama realisticky posuva do rovin postmoderny na

2 ANDERSON, Benedict R. O'G. Imagined communities: reflections on the origin and spread of nationalism.
Rev. and extended ed. London: Verso, 1991.

3 Anderson argues that with the advancement of print, the novel offered a narrative form that allowed
members of a particular nation to imagine themselves as belonging to the same nation despite
geographical distance and lack of connection to other individuals of the same nation. The concept of the
»imagined community” suggests that film, too, has played a particularly pivotal role in the ongoing
development of national identities. It can be also applied to cities and neighborhoods, as well as to
communities of revolutionaries ethnitisies and gays and lesbians as in films discussed here.”

MENNEL, Barbara Caroline. Cities and cinema. New York: Routledge, 2008, str. 10.



prelome polovice 20. storoCia. Koherencia modernity sa spolicha na jej tzkom
spojeni s modernym umenim, architektirou, mestskym planovanim, designom.
Vicsina postmodernych umelcov definuje az postmodernu ako reakciu a kontrast na
modernitu. Charakteristika postmoderny nepodsuva len analyzu reakcie spolo¢nosti
na dané zmeny v urbanistickom priestore, pokusa sa o aktualizdciu vizudlnej
kompozicie v rdmci kontrastov naSich interiérov a koncepcie vnutornych svetov,
premien usporiadania spoloc¢enskych vrstiev s nastupujucim kapitalizmom alebo je
viditeI'na v aplikovani metanarativov, ktoré priblizil filmovy teoretik Jean Francois
Lyotard ako tie, ktoré podliehaju sile kapitalu.* Podl'a Frederica Jamesona je termin
postmoderna vo filmovom ponati velmi Uzko spity s reprezentaciou okolitého
priestoru a casu. Na priklade postmodernej architektiry vysvetluje, ze je
charakteristickd osobitou mutdciou uz zastavaného prostredia, ¢o nds privadza
k myslienke o utdpii modernistickej architektiry a naopak dystopii postmodernej
architektonickej tvorbe. Rovnaké inspiracie su zreteI'né aj vo filmovom presahu, kedy
sa pociatkom 60. rokov objavuje stale CcastejSie individudlny pohlad na
postmodernistické budovy, do tychto komplexov reziséri zasadzuji postavy Zzijice
v dystopickom svete Casto sci-fi nametov oscilujiicich na realistickych vizidch

budiiceho technicistického sveta.

»Jean Baudrillard navrhoval, Ze v su¢asnej médiami prehltenej spolo¢nosti, sa
reprezentacia stava skutocnostou, ¢o znamend, Ze v sucasnej spolo¢nosti média
nahradzuju realitu a simuluju skutocné akty tak presved¢ivo, ze obecenstvo sa viac
stotozfuje so simulakrou ako s redlnym stavom.*> Ak filmy rannej kinematografie
zobrazovali realitu na platne dokumentarnym spdsobom, tak v dneSnych filmoch sa
podl'a Baudrillarda straca diStanc medzi redlnym a imaginativnym priestorom, st
takzvane zmie$ané v jednej operativnej totalite.® Charakterizovanie a odliSenie
tychto dvoch priestorov sa v postmodernej kinematografii postupne zotrelo.
V sucasnej kinematografii je hranica medzi realitou a reprezentaciou vnimana skrze

narativnu zlozku, ktorej ulohou je hladat’ rozdiel a zobrazit' mieru reprezentacie

4 MENNEL, Barbara Caroline. Cities and cinema. New York: Routledge, 2008, str. 12.

5 Jean Baudrillard proposes that in contemporary media-saturated society, representation substitutes for
real, that is, in contemporary society media simulate reality so concivingly that the audience becomes more
familiar with the simulacrum than with the real.”

MENNEL, Barbara Caroline. Cities and cinema. New York: Routledge, 2008, str. 13.

5 MENNEL, Barbara Caroline. Cities and cinema. New York: Routledge, 2008, str. 13.



jedného alebo druhého priestoru. Ostatne, na zdklade umery zobrazenia alebo
reprezentovania delime kinematografiu na nie len zanre, ale primarne podla toho
filmy druhotne radime na hrané adokumentdrne, so vSetkymi d’alSimi

podkategoriami nevynimajuc.

Vizuéalna kompozicia mesta predstavuje suhrn réznych aspektov, na zaklade
ktorych sa priblizujeme k bliz§iemu pochopeniu a analyzovaniu tlohy mesta vo
filme. Tieto aspekty a vztahy medzi nimi sa uz z podstaty filmového diela pohybuju
na Casopriestorovej rovine. Tak ako piSe Barbara Mennel v uvode k svojej publikacie
a obracia sa na Edwarda W. Soju: ,,Analyza oboch elementov, filmu aj mesta, zahfna
vektory priestoru a Casu, ktoré boli asu tradicne v juxtapozicii, opierajice sa
primarne o historiu a geografiu.” KonkrétnejSie a mierne odlisné vysvetlenie
vizualnej kompozicie navrhuje David B. Clarke, ktory sa role mesta vo filmoch
venuje z blizSieho hl'adiska skrze optiku sociologie. Zameriava sa preto na vztahy
medzi urbanistickym a filmovym priestorom, na spolo¢nost’ Zijicu v meste. Nakol'’ko
sa kategoOrie priestoru vramci filmu liSia, pozorujeme najmid topografické
vymedzenie, miesta, filmové scény a lokéacie skrze historické zmeny. Soja vSak
pestuje este inu formu analyzy tohto postmoderného konceptu mesta vo filme a to
skrz kritické pochopenie historie a geografie, avSak bez uprednostiiovania jednej
z tychto disciplin. ,,Cityspace ako analyzovany subjekt-priestor nazyva, podlicha
kritike zaloZenej na teoretickom koncepte Anthonyho Giddensa, ktory vychadza
z Casopriestorovej Strukturacie. Siet’ vztahov, ktora je spletena zo socidlnych vizieb,
akymi su rodina, komunita, spolocenskd trieda, ekonomicky trh a stat, je urcitym
sposobom podliehajicim aspektom dynamickou produkciou a reprodukciou tohto
mestského priestoru - ,,cityspace®. ,,Ked filmy obrazovo konstruuju priestor, aby
ukdzali spolocenské triedy, spolichaji sa na znalost' a rozpoznévanie obecenstva.
Rovnako ako mesta sa filmy zapajaju do produkcie a reprodukcie spoloc¢enskych
vzt'ahov v spoloCenskych sietach. Aj ked postavy moézu vo filme posobit
individualisticky, osamotene a odlucene od spolo¢nosti, podlichanie urbanistickému
rozdeleniu a prave tejto sieti je takmer nevyhnutné. Henri Lefebvre prichddza

s takzvane kone¢nym konceptom zhriiujiicim cely Casopriestor so spolocnost’ou do

7 Analysis of both film and the city involves the coordinates of space and time, which have traditionally
been seen as juxtaposed, with either history or geography in the ascendant.”
MENNEL, Barbara Caroline. Cities and cinema. New York: Routledge, 2008, str. 13.



jednej tedrie, ktora analyzuje reldcie medzi priestorovostou, spolo¢nost'ou
a historiou skrz problematiku urbanizmu. Argumentuje prevazne spolocenskymi
vzt'ahmi radenymi podl'a Giddensa, ktoré su materidlne a symbolicky priestorovo
usporiadané, a tym padom su Specificky rozprestreté do priestoru vokol nés, tzv.

,.spatialized.®

NajdolezitejSimi a najanalyzovanejS$imi st z tohto hl'adiska prave tie filmy,
ktoré stoja v popredi celého narativu. ,,Mesto, tak ako ho pozname, hrd ako vzorovy
faktor fikcie, presnejSie tym, Ze nie je schopné sa podriadit Ziadostiam
a o¢akavaniam narativu.“? V pripade, ktory analyzujem vo svojej praci sa mesto samé
stdva postavou, avSak vobec nepodlieha pokuseniu stat’ sa fiktivnym charakterom
a prezentuje sa vo vsetkej svojej redlnej celistvosti. ,,Predstava mesta ako postavy je
dost’ stard v ramci kinematografie.“!° Rovnako aj v Ceskoslovenskej kinematografii
pozorujeme tento jav prezentdcie mesta. Napriklad v artistickej a ¢asto foto-
dokumentarnej tvorbe Alexandra Hackenschmidta pozorujeme architektonické
zaujatie mestom Praha a jej podstatna rolu vo viacerych filmoch tejto nemej éry,
pocas ktorej sa aspekt, mesto — postava, stdval Coraz CastejSim aj v inych Statoch. Ja
sa vSak dostdvam k tomuto prevedeniu v neskorSej epoche kinematografie, a to
presnejsie v dobe nastupu talianskeho neorealizmu v samom strede tol’ko meniaceho
sa storocia. Velkd zmena nastava na konci druhej svetovej vojny, kedy na scénu
prichadzaja rovno tri filmy talianskeho reziséra Roberta Rosselliniho, Rim otvorené
mesto (1945), Paisa (1946) a Nemecko v roku nula (1948), ktoré priviedli redlny
a neprikrasleny zivot z povojnovych ulic priamo do filmovych sél a ktorych tspech
stal v totalnej autenticite priestoru, vSetkym postavam tak vlastnom. ,,Rosselini
vyzdvihol ta istl pochybnost’ nad okolitym priestorom aj v jeho d’alSom filme Cesta

po Taliansku (1954), v ktorom su znazornené osobné skusenosti hlavnej postavy

8 MENNEL, Barbara Caroline. Cities and cinema. New York: Routledge, 2008, str. 15.

9 ,The city as i tis acts as a conditioning factor on the fiction precisely by its recalcitrance and its inability to
be subordinated to the demans of the narrative.”

NOWELL-SMITH, Geoffrey. Cities: Real and Imagined in SHIEL, Mark a Tony FITZMAURICE, ed. Cinema and
the city: film and urban societies in a global context. Oxford: Blackwell Publishers, 2001, str. 104.

10 The idea of the city as protagonist is quite an old one in cinema.”
NOWELL-SMITH, Geoffrey. Cities: Real and Imagined in SHIEL, Mark a Tony FITZMAURICE, ed. Cinema and
the city: film and urban societies in a global context. Oxford: Blackwell Publishers, 2001, str. 104.



z mesta Neapol.“!! Film prenasal nie len Casopriestor rozprestrety do filmového
narativu, ale svojou atmosférou vtiahol divdka do zucastneného sledovania. Dévod,
preco sa k tomuto filmu obraciam je ten, Ze mal neuverite'ny vplyv na franctizskych
mladych kritikov. Prave tych, ktori o necelé Styri roky sformovali vlastné Stylistické
a ideologické smerovanie. Frangois Truffaut, Eric Rhomer, Jaques Rivette, Claude
Chabrol, Agnés Varda a Jean-Luc Godard, kazdy po svojom zobrazovali mesto Pariz
vo svojich filmoch, ich snimanie ulic a bulvarov znamena pre filmové dejiny velky
posun a pre nich samych origindlny styl. Preto ma Pariz ako mesto vel'ka ulohu vo

forme spracovania Francuzskou novou vinou.

Zameranie sa na Francuzsku novu vinu je podnietené teoretickym konceptom
auteurizmu, ktory toto hnutie sprevadzal od jeho pociatkov. Ako osobity koncept sa
zacal objavovat’ uz v rannych textoch samych kritikov publikujicich v zndmom
magazine Cahiers du Cinéma, neskorsie rezisérov Francuzskej novej viny. Druhd
polovica 50. rokov znadila ich kriticky pohlad a teoretické Stidie spojené
s recenziami a Cerstvymi analyzami nie len francuzskej kinematografie. V zasade
cely princip tkvel v odklone od §tidiového systému, ktory staval autora na podradné
miesto. Zaujem rezisérov Francuzskej novej viny o filmova tvorbu vychadza
z nastudovaného materidlu ich predchodcov, zaoberaju sa vol'nym kon$truovanim
narativu, doslednou pracou s nehercami alebo kreativnou interpretaciou pre nich
vyznamnych filmov. Z filmu tak vytvaraju multizanrova kompoziciu, ktora nie je
postavena len na pribehu. Do popredia sa dostava ideoldgia, problematicka
konverzac¢na linia medzi postavami, ich osamelost’ v rdmci prostredia, v ktorom ziju
a s tym uzko spojend vizudlna intertextualita filmov. Mimo to, Ze mesto a hlavne
franctizska metropola bola pre nich prirodzenym a rodnym uzemim. Uloha mesta
vich filmoch zohrava dalSiu vyznamnu interpretacnti ulohu, ktora je vyznamna
prevazne z hladiska nastupujuceho kapitalizmu, generacnych stretov alebo
estetickych konceptov spojenych so zasadenim postavy do socidlnej skupiny

a prostredia, ktoré tato trieda vytvara.

11 Rosselini pushes this same concern with environment even further in a later film, Viaggio in Italia (1954),
in which a character played by personal crisis brought on by her experience of Naples.”

NOWELL-SMITH, Geoffrey. Cities: Real and Imagined in SHIEL, Mark a Tony FITZMAURICE, ed. Cinema and
the city: film and urban societies in a global context. Oxford: Blackwell Publishers, 2001, str. 104.
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Postavenie a upriamenie tejto prace do kontextu filmov Francuzskej novej
viny a konkrétnejSie reziséra Jeana-Luca Godarda mé svoje opodstatnenie. Ako som
pisala vysSie, vizualna reprezenticia mesta vo filme sa do tohto obdobia
kinematografie menila r6znymi sposobmi, avSak na konci 50. rokov ziskala
realistickej$i koncept a dokumentarnejSie prevedenie na platne. Socidlnou
dokumentarnostou sa vyznacuje nastup novej kinematografickej vilny, obdobie
rezisérov, ktori skuSali nielen nové autorské postoje smerom k vizudlnemu
prevedeniu, ale k scenarom a rezijnym konceptom vébec. Godardov vplyv mozno
sudit’ ako revolu¢ny, zasadny a do urcitej miery prave jeho pristup k rézii viedol
ostatnych k rovnakému oslobodeniu sa od konvencnych pristupov Studii a rezisérov
predchadzajucich dekdd. Godard sam popisal toto obdobie slovami: ,,Tvar
franctzskej kinematografie sa zmenila.“ Az do svojho prvého uspechu, uvedenie
filmu Na konci s dychom (1960), bol Godard povazovany za filmového kritika. Spolu
s Frangois Truffautom publikovali v niekol’kych franctizskych kultarnych,
umeleckych, ale hlavne filmu venovanych magazinoch a ¢asopisoch, Cahier du
Cinéma, Arts, Positif, Cinéma 59, Figaro Littéraire alebo France-Observateur.
Casto v spdsobe publikovania neboli prili§ vyberavi a preto sa ich revoltujice &lanky
zobrazovali na poslednych strandch dennikov alebo franctizskych klasickych novin,
akym je L’Express. Touto angazovanou a systematickou pracou, ktora sa casto
pokladala az za akademicky vyznamnu, viedli po vzore Andrého Bazina boj za
autorsky film. Bazin znamenal pre Francuzsku novu vinu a primérne Godarda skor
metodologické zazemie. Jeho realistickym pristupom k hl'adaniu odpovede na
otazku, ¢o je to film sa Godard zaoberal vo svojich filmoch priméarne z formalnej
stranky a rovnako v tejto praci sa priblizim k tomuto teoretickému konceptu podstaty
filmu. Godard vSak ako kritik ku svojej tvorbe pristupoval ovplyvneny predchodcami
— velkymi autormi filmovych diel, ktoré presahuju Stidiova tvorbu, aj ked boli
v ramci Stadiového systému prevazne v Hollywoode natocené. Jednym zo vzorov bol
pre Godarda aj americky rezisér Alfred Hitchcock, ktorého typické filmové postupy
su v godardovych filmoch znatel'né. Jeho vyjadrenia a praca boli Castokrat odvazne
a vyznamné v skrytom pohlade, ktorym apeloval prevazne na zainteresovanych

kritikov a 'udi zijucich v prostredi francuzskeho filmu.

Tak ako teda presne charakterizovat’ mesto a urbanisticky priestor, v ktorom

postavy ziju - pohybuju sa, askrze ktory rezisér postmoderne vkladd odkazy
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a komunikuje nam zazité sktisenosti, priblizuje spravanie aktérov a ldka nas prezivat
zivot vinom meste, sktorym sa nasledne spontanne stotozitujeme? Ako teda
vnimame mesto ajeho postmoderné zobrazenie v hranych filmoch? V tejto
diplomovej praci sa zameriam na reprezentaciu mesta Pariza v Specifickych filmoch
francuzskeho reziséra, zakladatel'a a vyznamného filmového tvorcu do dne$nych dni,
Jeana-Luca Godarda. Jednotlivé filmy nahliadam objektivom reprezentacie socidlnej
reality, ktord vnimam ako filmovy text tvoriaci prostredie pre filmové postavy
a zérovein filmovy priestor, ktory presahuje do realneho casopriestoru divéka a jeho
recepcie. KonStrukcia priestoru Pariza je v Godardovych filmoch podnietend
technologickymi inovéaciami, ale rovnako jeho konstrukciou postavy a jej existenciu
v parizskej spolo¢nosti. Cielom je predstavit’ ilohu mesta a v iom zasadent tvorbu

Godarda, ako filmového architekta, ktory buduje filmovu identitu Pariza.
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1. Francuzska nova vina a filmy J.-L. Godarda vo vybranej
literatire

Z prvotného zaujmu o architektiru a urbanizmus som sa hned zacala
zaujimat o rezisérov novej viny, ked’Ze je vSeobecne zname, Ze svoje filmové diela
tvorili prevazne v uliciach Pariza. Rovnako jednoducho som sa zorientovala vo
vymedzeni pouzitej literatury, z ktorej d’alej v praci ¢erpdm mnoho zaujimavych
postrehov, faktografickych udajov a inSpirativnych téz, bez ktorych by sa praca so
zameranim o nova vlnu franciuzskych rezisérov nezaobiSla. Primarne som zdroje
Cerpala z anglicky, pripadne franciizsky pisanej literatiry. Nakol’ko mi Studium
francuzskej filologie poskytlo kvalitnu znalost’ franctzskeho jazyka, rovnako pre
mna nebol problém sledovat analyzované filmy v origindlnom zneni.
V nasledovnych podkapitolach sa venujem vyhodnoteniu arozradeniu zasadnej
literatury, ktora v praci citujem a inSpirujem sa v teoretickych a analytickych

Gastiach.

1.1. Vyhodnotenie predmetnej literatury

Samozrejme, Ze je a stale budu fakty o Zivote a tvorbe Jeana-Luca Godarda,
ktoré nevieme alebo nam este nepovedal. Ako zijuci a do vel'kej miery kontroverzny
autor je pravdepodobné, ze zahalenie urcitych aspektov prace raskom tajomstva je
pre tohto reziséra podstatné. Godard nevystupuje na socialnych siet'ach, neposkytuje
vela rozhovorov, nezdiela zékulisné informécie k pripravam svojich projektov.
Avsak pocas pisania tejto prace som narazila na par vel'mi ojedinelych rozhovorov
pre reSpektované nie len filmové média. St to neskutocne obsiahle, subjektivne a do
velkej miery podrobné rozhovory, ktoré sa asto nespajaju len s aktualnym filmom
alebo projektom. Jednym z takych rozhovorov je s Gavinom Smithom'? pre server
Film Comment, Godard predstavuje vizie spojené s reprezentaciou historie I'udstva
na platne, akym smerom by rezisér mal dejiny uchopit’, ktory rezisér ich absolutne
neuchopil sprdvne aktorym reprezentdciam jednoducho neveri. AvSak takych

rozhovorov je viac a ako piSem, nebudem sa vSetkym venovat’ dopodrobna.

12 SMITH, Gavin. Interview: Jean-Luc Godard. Film Comment [online]. 2013, 1996(March/April 1996), 8 [cit.
2019-04-14]. Dostupné z: https://www.filmcomment.com.
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V okruhu predmetnej literatiry sa dopodrobna nevenujem ani prezentacii
video rozhovorov, ktoré som pri pisani ¢itala/pozerala. Jean-Luc Godard je zijiica
a nesmierne podstatnd persona francuzskej kinematografie, ktora dodnes prepisuje
pohlad na kinematografiu. Vdaka tomuto faktu je predmetnej literatary o jeho
tvorbe, zZivote, ndzoroch na polickach kniznic alebo vo virtudlnom prostredi naozaj
mnoho. Pre mila a mnohych d’alSich filmovych teoretikov je zdsadnou publikaciou
o Godardovom kritickom a filmovom prinose zbornik Godardovych kritickych
textov, recenzii alebo rozhovorov, Givah nad scendrom alebo prepis samotnych
scenarov. Kniha Godard on Godard" prelozena a editovand Tomom Milnem je
zbierka, ktorej prvy text je datovany do roku 1950, kedy mlady Godard predstavuje
uvahy nad rezisérskou tvorbou Josepha Mankiewicza. Pre mna boli zdsadné kapitoly
priblizujuce pozadie priprav filmov od Na konci s dychom az po rozsiahly rozhovor
Godarda pre Cahiers du Cinéma ¢. 138 publikovany v roku 1962, v ktorom priblizuje

pripravy filmu Zif svoj Zivot s Annou Karinou.

Pét’ zasadnych rezisérov formovalo nova vinu francuzskej kinematografie:
Truffaut, Godard, Chabrol, Rhomer a Rivette. Tymto zakladatelom revolu¢ného
kinematografického obdobia venoval kriticko-analyticka publikaciu s historickym
kontextom znamy filmovy teoretik James Monaco. Novd vina: Truffaut, Godard,
Chabrol, Rhomer, Rivette!? predstavuje komplexné zhrnutie vyznamu novej viny na
filmovej tvorbe rezisérov. Chronologicky priblizuje filmy a vysvetluje vyznam
vplyvu mladej generdcie na globdlny rozmer kinematografie. V pripade kapitoly
o Godardovi, ktord bola pre mna najkl'icovejSia popisuje koherentny smer, dostava
sa k uzavretym podkapitoldm, ktoré nahliada cez rézne paradigmy a skrz teoretické
koncepty svojich predchodcov akymi s André Bazin alebo Alfred Hitchcock,
ktorého filmy predstavovali Casty inSpirativny prvok v rannej Godardovej tvorbe.
Filmova historia pisand skrz tvorbu piatich autorov je vo svete filmovej kritiky
uznavanym dielom. Text je erudovany a Citatel'sky pristupny, zaroven podtrhuje
fenomény Godardovej tvorby, komponovanie scénografie a vyznam prostredia, do

ktorého st filmy zasadené. Monaco vyzdvihuje skrz diskusiu nad realistickostou,

13 GODARD, Jean-Luc, Richard ROUD a Annette MICHELSON, NARBONI, Jean a Tom MILNE, ed. Godard on
Godard: critical writings by Jean-Luc Godard. New York: Da Capo Press, c1986. Da Capo paperbacks.

14 MONACO, James. The New Wave: Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmer, Rivette. New York: Oxford
University Press, 1976.
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ktoré aspekty Godardovej tvorby su v tomto ohl'ade vyznamné a ktoré filmy prispeli
k budiicemu smerovaniu nie len Godardovych filmov, ale aj jeho vplyv na filmy

svojich vrstovnikov a d’alSich generacii.

Tretia kniha, zktorej som cerpala poznatky o Godardovych filmoch
a ziskavala kriticky nadhl’ad k historickému pozadiu vzniku tychto filmov, je skor
roman, nez teoreticko-historickd publikacia. Titul Everything is Cinema: The
Working Life of Jean-Luc Godard” je vynimocna praca renomovaného filmového
kritika Richarda Brodyho. Knihu zacal pisat’ na zéklade podnetu publikovat’ rozsiahly
rozhovor s Jeanom-Lucom Godardom pre americky magazin The New Yorker, pre
ktory piSe do dnesnych dni filmové recenzie a predstavuje svetova kinematografiu
d’alsim cinefilom. Kniha pozostdva z tridsiatich kapitol, v ktorych popisuje vyvoj
a tematické zaradenie Godardovych filmov od Na konci s dychom az po film Notre
Musique!® z roku 2004 in§pirovanym palestinsko-izraelskym konfliktom. Putavym
uvodom, kedy az romanticky popisuje jeho navstevu v Godardovom sidle vo
Svajéiarsku, si ziska nie len zanieteného filmového vedca, ale aj obyc&ajného
milovnika Francuzskej novej viny. Témy Zijice v Godardovych filmoch prepéja do
ucelené¢ho kontextu, ¢im reflektuje Godardov zivot ako cestu prekliateho umelca,
ktory sa do kosti oddal krase siedmemu umeniu, az sa stal pre mnohych
nepochopenym rezisérom, podavajicim reflexiu sucasného sveta nepochopiteInym
sposobom. V ramci vymedzenia zdkladnych pojmov som sa obratila na zakladné
publikacie, ktoré by na policke kazdého filmového teoretika nemali v aktudlnej dobe

chybat’.!?

Teoretické vymedzenie, taxondmiu a paradigmy, ktoré popisujem a Citatel'ovi

priblizujem v prvej Casti prace, neskor aplikujem v analytickej Casti na rozbor piatich

15 BRODY, Richard. Everything is cinema: the working life of Jean-Luc Godard. New York: Metropolitan
Books/Henry Holt & Co., 2008.

18 Notre musique. In: Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco (CA): Wikimedia Foundation,
2001- [cit. 2019-04-15]. Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/Notre_musique

7. 54 nimi Dejiny Filmu od Kristin Thompson a Davida Bordwella a Jak st film od Jamesa Monaca. Uprimne
si myslim, Ze tieto dve knihy poskytuju velmi kvalitné informacie o pozadi kinematografickych epoch, avsak
v ramci Francuizskej novej viny nejdu az tak dosledne do detailov. Vyznamnym spésobom som rovnako
nahliadala dalSie knihy, ktoré spractvaju Zivot a dielo Jeana-Luca Godarda, i uz zo stranky filmovo-vedeckej
alebo skor popularnej. Tymito knihami som si rozsirila obzory najma z hladiska usporiadania si roznych tém
a pohladov, skrz ktoré je mozné filmy nahliadat. Samozrejme neoddelitelnu ¢ast tvorili ¢lanky z Cahiers du
Cinéma, Screen alebo Ceské a slovenské alternativy, akymi su Film a doba, Cinepur ai.
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filmov, ktoré Jean-Luc Godard reziroval v 60. rokoch. Jedna sa o tituly: Na konci
s dychom (1960), Zit svoj Zivot (1962), Bande a Part (1964), Alphaville (1965) a Dve

alebo tri veci, ktoré o nej viem (1967).'3

1.2. Vyhodnotenie metodologickej literatiry a teoretickych

konceptov

Sktimanie teoretickych ndhl'adov na zobrazenie mesta vo filmoch vSeobecne
ma doviedlo k uzs§iemu vymedzeniu témy tejto diplomovej prace. Obecne je mesto
vo filme analyzované ako topos dolezity pre zivot postav svojou architekturou
a kompoziciou fiktivneho prostredia. AvSak v kontexte Franctzskej novej viny sa
vyznam mierne posuva do Stylistickej roviny, ¢o sa tyka vystavania dejovej linie
alebo zasadenie filmu do S$tylu urcitého zanru. Analyzovat’ jednotlivé aspekty mi
pomohla teoretickd literatira orientovand na vykreslenie mesta vo filmoch, ako aj
literarne publikdcie zaoberajice sa mestom, ako ur€itym priestorom, v ktorom sa film
tvori produkéne a zéroven je vo fiktivnom pribehu zobrazené s nejakym ciel'om;

posobi na divaka v nejakom socialnom alebo ideologickom kontexte.

Tieto aspekty Studuju ¢i uz filmovi alebo sociologicki akademici. Jednou
z nich je americka kriticka a akademicka Barbara Mennel, ktora pdsobi ako odborna
asistentka v obore nemeckej a slavistickej filolégie a rovnako na katedre filmu a
médii na Floridskej univerzite. Zaujima sa o prezentaciu zien a genderové nerovnosti
v kinematografii. Spolo¢ensky orientovanu problematiku uvadza mimo iné aj v mnou
vybranej publikacii Cities and Cinema (2008). Okrem tejto odbornej knihy jej vysla
publikacia s ndzvom The Representation of Masochism and Queer Desire in Film

and Literature (2007).

Barbara Mennel dava vo svojej knihe Cities and Cinema (2008) do dialégu
dve tedrie, jedna vychadza z konceptu urbanizmu a druhd zo studii filmu. Publikacia
predstavuje komplexny nahlad na filmy, ktoré oplyvaji mestami a poskytuje
teoretické zazemie analyze spolo€nosti a prezentacie mesta vo filme cez spolo¢nosti,

ktoré s nim asociuje. Ako sa piSe v ivodnych vetach: ,,Film rozvija fantazie tym, ktori

18 Detailné informdcie k titulom st uvedené v zozname pramefiov na konci préce.
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spoznavaju svoje mesto, ale aj tym, pre ktorych je mesto d’alekym snom alebo no¢nou
morou.“!” Spolo¢nost’ predstavuje na dvoch perifériach, jedna sa spaja s priestorom
redlnym, s mestom a urbanistickym zdzemim, z ktorého film vychadza. Druhd
spolo¢nost’ sa nachadza vo filmovom pribehu a 1dka ti prva k zacleneni sa a k suzitiu
vo fiktivnom mestskom prostredi. Podla Mennel sa tak stdvame aktivnymi
ucastnikmi a obyvate'mi daného zobrazeného mesta. Primdrny aspekt analyzovany
v knihe je modernita ajej globalny charakter. Publikacia Cities and Cinema je
zaClenend do série knih, ktoré sa teoretickym obsahom venuju analyze miest
v kontexte ekonomiky, kultary, prirody, mladych obyvatel'ov miest a deti, globalnej
spotreby, politickej moci, genderu ai. Kazdu publikaciu spracoval iny akademik a jej
primarne posolstvo tkvie v popularizacii miest ako spolo¢enskych komunit, ktoré
podvedome vzdy udavaji smer budicim zmendm a podiel'aji sa na vytvarani d’alSich
trendov, ktoré su v spolocnosti Sirené do inych miest a tym si utvrdzuji svoju

a zérovein vplyvaju na inll mestsku identitu.

Druhou doélezitou publikdciou, ktord ovplyvnila moje uvaZovanie
o zobrazovani mesta v kinematografii Jeana-Luca Godarda, je sociologicky ladeny
koncept knihy s ndzvom Cinema and the City: Film and Urban Societies in a Global

*’ editorov Marka Shiela a Tonyho Fitzmaurica. Kniha mapuje pole

Contex
publikécii, ktoré prispievaji svojimi zameraniami k prezentdcii urbanistickej
sociologie — sociologie mesta skrz filmové Stadie. Analyticky a teoreticky
vymedzujii vyznam a Struktiru vztahu medzi kinematografiou a mestom. Tento
vztah je ukdzany na analyzach vplyvov, ktoré ma fiktivnost’ kinematografie na reality
spolocnosti, zijucich v mestskom priestore. Mark Shiel je ucitel’ v obore Filmove;j
vedy na Sheffield Hallam University a pred tym pdsobil na University College
v Dubline. Medzi jeho iné publikacie napriklad patri Radical Agendas and the
Politics of Space in American Cinema, 1968-1974, ktoru publikoval v Britskom
filmovom institate v roku 1999. Tony Fitzmaurice je rovnako vysokoskolsky ucitel’

v oblasti Filmovej vedy na University College v Dubline. Fitzmaurice sa pohybuje

vo filmovom irskom prostredi ako ¢len Filmového institatu. V rdmci tejto publikacie

19 Film provide fantasies for those who recognize their city and for those whom the city is a faraway dream
or nightmare”
MENNEL, Barbara Caroline. Cities and cinema. New York: Routledge, 2008.

20 SHIEL, Mark a Tony FITZMAURICE, ed. Cinema and the city: film and urban societies in a global context.
Oxford: Blackwell Publishers, 2001.
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som sa inspirovala prvou kapitolou napisanou Markom Shielom, v ktorej sa venuje
historickému spracovaniu témy mesta vo filme arovnako teoreticky vymedzuje
slovné spojenie ,.lived social realities” — prezité socidlne/spoloc¢enské reality, ktoré
v danom meste existuji. Vymedzuje termin socioldgie v ponati kinematografickej
teoretickej roviny a urcuje rozdiel medzi jej praktickym a teoretickym zaradenim.
Neskor v analytickej Casti prace som sa inSpirovala kapitolou dsmou teoretika
Geoffreyho Nowella-Smitha, ktory sa svojim textom orientuje na prezentaciu mesta
v zanrovom kontexte, kedy mestd rozdel'uje na utopické a charakterovo dystopické.

Tento teoreticky koncept uplatituje na analyze Godardovho filmu Alphaville (1965).

Podobnym spdsobom, avSak s vi¢Sim zdujmom o Zanrové vymedzenie som
Cerpala z kapitoly nazvanej ,,Cinécities in the Sixties”, ktoru v publikacii The
Cinematic City’! uvadza teoretik Anthony Easthope. Komplexna kniha sa celkovo
venuje dejindm filmu skrz zobrazované mesta akymi je Berlin, New York, Londyn
a Los Angeles, Pariz nevynechajic. Popisuje vyznam urbanistického prostredia ako
silny prvok vyuzivany vo vystavbe zanrového konceptu filmu a ako produkéné
zazemie pre mnohé filmové a rezisérske zoskupenia, ktoré podliehali kiizlam mesta
automaticky. V nahliadani na mestské Struktiry predstavuje rozdiel medzi
subjektivnym a objektivnym aspektom. Do tejto historicko-vyznamovej teérie vklada
koncepty teoretikov ako Foucaulta a Lacana, ktori sa zaoberali vo svojich pracach
vyznamom subjektu a objektu a ich vztahom k priestoru. V pripade Lefebvera ide
dokonca o produkciu priestoru analyzovani cez pdsobenie modernizmu a jeho
naslednej zmeny v postmodernizme. Tieto teérie su neskor aplikované na filmy noir

europskej produkecie.

Pariz je predstavované ako kinematografické mesto v mnohych publikaciach,
avSak kniha, ktord vysla v nakladatel'stve British Film Institute tento rok, je ako
jedind zamerana na zobrazovanie tohto mesta skrz filmovu postavu a jej zivotny
priestor, v ktorom sa na platne pohybuje. Publikacia s ndzvom Paris in the Cinema:
Beyond the Flaneur? je kI'a¢ovou pre analyzu filmov v tejto praci, ako aj zasadenym

Specifického rozboru postavy v parizskom prostredi v Casti teoretickej. Zbornik

21 EASTHOPE, Anthony. Cinécities in the Sixties. In: CLARKE, David B. The Cinematic City. London: Routledge,
1997.

22 PHILLIPS, Alastair a Ginette VINCENDEAU. Paris in the Cinema: Beyond the Fléeur. London: Bloomsbury
Publishing, 2017.
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teoreticko-analytickych tvah a rozborov rdéznych autorov editoval Alastair Phillips
spolu s kolegyniou Ginette Vincendeau. Phillips je britskym teoretikom
a filmovedcom na univerzite vo Warwicku, zarovenn pdsobi ako editor vo
vyznamnom magazine Screen. Jeho d’alSou publikaciou zameranou na francuzsku
kinematografiu je napriklad City of Darkness, City of Light: Emigré Filmmakers in
Paris 1929-1939 (2004). 23 Vincendeau je rovnako teoretickou v oblasti filmovych
studii na King’s College v Londyne. V rdmci jej oboru sa zameriava na hviezdny
systém a analyzu postdv vo francuzskej kinematografii prevazne. Medzi jej
publikacie patri napriklad Stars and Stardom in French Cinema (2000) alebo
biografia zndmej a krdsnej herecky Brigitte Bardot zroku 2013. Obsah knihy
analyzuje v troch Castiach parizske lokality, v ktorych sa flaneur pohybuje, d’alej
samotné postavy, ktoré predstavuju flaneura vo filme a nakoniec dejiny vyvoja
flaneura v parizskom prostredi. Stvrtd ¢ast je venovana rozhovoru s Gestnym
parizskym flaneurom arezisérom v jednej osobe, s Jean-Pierre Jeunetom. Cela
publikacia prispieva vyznamnym spdsobom k analyze obrazov Pariza vo filmoch
Franctzskej novej viny. Preto som aj ja vyrazne Cerpala z kapitol venovanych
zobrazovaniu parizskych hotelov, bytov a apartmanov a rovnako Zenskému opozitu
flaneura. Vd’aka tejto $tidii som dokézala upriamit’ spravnym smerom svoj rozbor

filmov Jeana-Luca Godarda, v ktorych hraji prevazné hlavné hrdinky — flaneurky.

23 PHILLIPS, Alastair. City of darkness, city of light: émigré filmmakers in Paris, 1929-1939. Amsterdam:
Amsterdam University Press, c2004.
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2. Teoreticky a metodologicky pristup vu par

»~Formalne ma kinematografia uz dlho ti pozoruhodnt a charakteristicku
schopnost,, zachytit' a vyjadrit priestorova zlozitost, réznorodost’ a socidlnu
dynamiku mesta prostrednictvom mizanscény, filmovych lokécii, osvetlenia,
snimania kamery alebo strihu. Zatial ¢o myslitelia od Waltera Benjamina -
konfrontovaného so Sokujicimi novinkami modernity, masovej spolocnosti,
manufakturnej vyroby a mechanickej reprodukcie, po Jeana Baudrillarda - ocarené¢ho
zlovestnym povabom postmodernity, individualizmu, konzumdcie a elektrickej
reprodukcie - rozpoznali a pozorovali dovtipni a vypovednu korelaciu medzi
mobilitou a vizudlnym a sluchovym vnimanim mesta a medzi mobilitou a vizudlnym

a sluchovym vnimanim kinematografie.***

2.1. Ako teoreticky analyzovat’ vyznam mesta vo filme?

Ako z predchadzajuceho Stidia filmovych tedrii viem, filmy sa daji nahliadat’
intertextualnym sposobom tak, aby sa na filmoch vysvetlili rézne vyznamy a vzt'ahy
medzi znakmi, ktoré v Godardovej tvorbe Tlahko a 1ucelovo podliehaju
ideologickému, politickému alebo formalistickému zafarbeniu. AvSak ja sa v tejto
diplomovej praci budem zaoberat’ vyluéne vizuadlnym zobrazenim, reprezentaciou
mizanscény a neoformalistickou analyzou znakov, ktoré Godard vyuziva ku
kompozicii zaberu; tzn. budem analyzovat prostredie, do ktorého je film prirodzene
alebo neprirodzene zasadeny, aké postavy pribehom Zziji a akymi vyrazovymi
prvkami film komunikuje. Vo findle sa jedna o multidisciplinarny pristup, v ramci

ktorého je mozné nahliadat’ tému zobrazovania mestského priestoru z r6znych uhlov

24 Formally, the cinema has long had a striking and distinctive ability to capture and express the spatial
complexity, diversity, and social dynamism of the city through mise-en-scene, location filming, lighting,
cinematography, and editing, while thinkers from Walter Benjamin — confronted by the shocking novelties
of modernity, mass society, manufacture, and mechanical reproduction —to Jean Baudrillard — mesmerized
by the ominous glamour of postmodernity, individualism, consumption, and electornic reproduction —have
recognized and observed the curious and telling correlation between the mobility and visual and aural
sensation of the city and the mobility and visual and aural sensation of the cinema.”

SHIEL, Mark a Tony FITZMAURICE, ed. Cinema and the city: film and urban societies in a global context.
Oxford: Blackwell Publishers, 2001, str. 1.
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pohl'adu, avSak epicentrum zaujmu tvoria stale filmy 60. rokov reziséra Jeana-Luca

Godarda.

Interdisciplindrna rovina je v pripade tejto prace podliehajuca nie len mojim
zaujmom o zobrazenie kinematografie Jeana-Luca Godarda, ale aj oblastiam, ktorych
sa analyza mesta Pariz vo filme tyka. Ddlezita je recepcia filmového diela, ktord
z postmoderného hl'adiska burcuje ku komplexnosti a vizudlna stranka filmu
vzbudzuje ku kognitivnemu mapovaniu a hladaniu jeho presahu v rdznych
teoretickych analyzach. VZzdy pritomny urbanisticky priestor vo filmoch Jeana-Luca
Godarda je uzko spéty s identitou mesta a to vSetko s vizualnou identitou mizanscény

> Slovné spojenie — nexus — vystihujice vztah mesta

filmového zaberu.?
a kinematografie, je podl'a Marka Shiela, profesora medidlnych vied, spojenim, ktoré
disponuje s bohatou mierou interpretacii. Ponika mnoho navodov k rieseniu
a diskusidm nad kI'ai¢ovou myslienkou vychadzajicej zo Studia spolo¢nosti, kultir
a v mojom pripade kinematografie. Shiel upozoriiuje rovnako na fakt, ze tento vztah
sa da skumat’ ako historicky jav, ktory podlicha zmendm v dejinach. To sa javi na
metdode porovnavania zobrazeného mesta a dneSného zrkadlenia priestoru na
platne.?® Pre tato pracu som preto zvolila pristup historického nahliadania na
zobrazovanie urbanistického priestoru ato nie formou porovnavania s dneSnou
prezentéaciou, ale formou diachrénnej analyzy obdobia 60. rokov. Po vzore Shielovho
pristupu v kombindcii s ostatnymi teoretikmi, som si zvolila za Gstredny motiv a ciel
tejto prace prispiet’ ku vedeckej debate, ktora sa zaujima o filmové diela zobrazujtce
spoloc¢nost’ cez jej priestorové ukotvenie v obraze mesta a urbanistického zazemia.
Ciel' tejto prace preto chdpem ako skumanie vztahu medzi kinematografiou
a mestom, ako Zzijucou socialnou realitou, ktord sa neustdle nachadza a konfrontuje
so spolo¢nostami, ktoré ju nezavisle na svojich existenciach tvoria.?’” Postmoderny
pristup analyzy zobrazovania mesta vo filmovych dielach J.-L. Godarda si vyzaduje
postmoderne upravenu realistickl analyzu, inSpirovanou paradigmou teodria pola

podla Francesca Casettiho.?® Na prezentaciu aspektov, ktoré sa v Godardovej tvorbe

25 SHIEL, Mark a Tony FITZMAURICE, ed. Cinema and the city: film and urban societies in a global context.
Oxford: Blackwell Publishers, 2001, str. 3.

26 |bid, str. 2.
27 |bid, str. 2.
28 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945-1990. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2008.
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vyskytuju, vyuzivam rozne tedrie socidlnych, technickych alebo architektonicko-
urbanistickych oborov, ktorych aplikécia sa logicky pretina vo filmovom odvetvi,

a to skrz prepracované filmové diela podliehajtiicej postmodernym principom.

2.2. Ako metodologicky analyzovat’ vizualnu identitu mesta?

Ziadne mesto nesymbolizuje svoje ndrodné spolocenstvo presnejsie ako Pariz
Francuzsko. Slovami franctizskeho historika Maurica Agulhona: ,,Pariz je symbolom
Franctzska nepochybne va¢sim ako je Rim symbolom Talianska a urcite eSte vic¢Sim

ako je Madrid Spanielska alebo Berlin Nemecka.*?°

Pariz, je kinematografické mesto bez predsudkov ainych odopierajucich
argumentov. Jeho scenérie a vzajomnd existencia starej a modernej architektary,
histéria spolo¢nosti, spolu s nemennou a plynulo zijiicou atmosférou kaviarni, klubov
ikonickych zaberoch, ale aj v postavach, ktoré v tomto turbulentnom meste ziju so
svojimi splietanymi osudmi. ,,Filmové portréty mesta ponukaju komplexny zéaber
ekonomickych a socidlnych zmien, ktoré sa nestali len v Parizi ale vo Franctuzsku
obecne. OznacCovanie tohto obdobia (vyvoj Franctuzska az do druhej polovice
20. storocia) je Casto prezentované ako plné strachu a pochyb. To plynie z vyjadrenia
historika Roberta Gildea. Tvrdi, Ze Francizi museli prijat a zmierit’ sa s vel'kou
okupaciou, stratou impéria, s prilivom zahrani¢nych imigrantov, s vplyvom
moslimského nabozenstva, so zni¢enim tradi¢ného vidieckeho Zivota, s hrozbou
anglo-americkej kultiry na franctzsky jazyk a zvyky civilizacie. Prakticky vSetky
tieto dolezit¢ zmeny sa zrkadlia vo filmovych portrétoch Pariza, ktoré vznikli

<30

z filmov tejto éry.*“" Ikonicky vyznam mesta vykreslil rezisér novej viny Jacques

29 Paris is a symbol of France, doubtessly more than Rome is of Italy and, certainly much more than Madrid
is of Spain or Berlin of Germany.”
TEMPLE, Michael a Michael WITT. The French Cinema Book. London: BFI Pub., 2008, str. 247.

30 The filmic portraits of the city suggest the complex range of economic and social changes that have
taken place not only in Paris but in France itself. Qualifying this period as one of anxiety and doubt, historian
Robert Gildeaclaims that the French have had to come to terms with the legacy of the Occupation, with the
loss of empire, with the influx of foreign immigrants, with the rise of Islam, with the destruction of
traditional rural life, with the threat of Anglo-American culture to French language and civilisation. Virtually
all these important changes are refracted in the cinematic portraits of Paris that emerge from films of the
period.”
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Rivette, ked’ uviedol: ,,Pred par rokmi som myslel, Ze v Parizi sa uz nedd natocit’
d’alsi film. Mylil som sa. Pariz je neustale v pohybe a tocit’ sa tu méze 500 alebo

5000 filmov.*3!

Mesto je rozhodne rovnako vyznamnym v rdmci budovania filmového
prostredia, ktoré produkéne vyhovuje stale rozrastajucim sa filmovym stididm,
taktiez predstavuje nevycCerpatelnii lokaciu casto interpretovanu v textoch
a odbornych c¢lankoch o zasadeni pribehu do urbanistickej modernity alebo
postmodernity historického vyvoja mesta zobrazenom vo filme. V literatire sa
konceptu mesta venoval Charles Baudelaire, Walter Benjamin, Guy Debord, Henri
Lefebvre, nevynimajic dal§ich uspesnych autorov. Zasadili sa o kontextualne
ponatie vyznamu Pariza ako kulturnej a socio-filozofickej oblasti prenesenej do
svojich rozsiahlych diel. Témou mesta zobrazenom v umeleckom diele sa
v poslednych rokoch inSpirovali mnohi akademici amimo architektonicky

vystavanej kompozicie sa zameriavaji na vztah prostredia a na charakter postavy.

Odborna literatura venovana Parizu a jeho kinematografickému vyznamu ma
v podstate Uzky charakter definujuci primarne tri zdsadné¢ obdobia francuzskej
kinematografie, ktor¢ sa zasadili o ikonické zobrazenie metropole. Kritické uvahy sa
venuju francizskym filmom tvorenym do roku 1930 — z4sadnej oblasti poetického
realizmu, neskdr uvahy prechddzaji do povojnovych rokov a pociatku 50. rokov,
ktoré st inSpirované Hollywoodom alebo je mesto prezentované v studiovych
filmoch Hollywoodu a néasledné obdobie je prdve mnou vybrana Franctizska nova
vlna. Jej predstavy o Parizi st z cCasti dokumentarne, z Casti charakterizované
postavou a jej pohybom po meste alebo priblizené zanrovému ponatiu filmového
pribehu. VSeobecne povedané, vyber literatiry spocival v nachddzani teoretickych
pristupov ku analyze zobrazovaného mesta vo filmoch. Preto v praci citujem aj
z knih, ktoré nemajii fokus zamerany vylu¢ne na Pariz, ale na rozdielne aspekty
teoretickych uvah aich aplikdciu na mesto vo filme. Samozrejme je dolezité

podotknit’, Ze vyber kniznych titulov som selektovala na zaklade poctivého vyberu,

TEMPLE, Michael a Michael WITT. The French Cinema Book. London: BFI Pub., 2008, str. 247.

31 A few years ago, | thought that you could no longer make film in Paris; | was wrong. Paris is constantly
on the move and you could still shoot 500 or 5 000 films there.”

PHILLIPS, Alastair a Ginette VINCENDEAU. Paris in the Cinema: Beyond the FlGneur. London: Bloomsbury
Publishing, 2017, str. 1.
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kedy som mnozstvom literarnych diel primérne inSpirovala a az v néslednej fazy som
vyberala teorie, ktoré by dokéazali identitu mesta ¢o najpresnejsie prezentovat’ a ktoré
sa aspektom zobrazenia mesta vo filme najpresnejSie zaoberaji. Rovnako som
nahliadala na taku architektonicky a urbanisticky orientovan literatru, ktora stavala
na realiach a filmovych odkazoch eurdpskeho kontextu. Aj ked’ neskor v praci efekt
internacionalnosti a multikulturalizmu popisujem, ur€itd koherencia v ramci
spolo¢nosti eurdpskeho charakteru je zachytend aj v samotnej kinematografii

a tvorbe Jeana-Luca Godarda nevynimajic.

2.2.1 Modernita, post-modernita a spolo¢nost’ mesta

Zakladnym aspektom, ktory je v knihe vyzdvihovany a ktory do svojej prace
prenasam je pohlad na vztah mesta a filmu cez kontext modernity, ktora je neskor
v Case aj postupom kapitol prenesend do zmyslu post-modernity. Mennel v prvej Casti
analyzuje tri dolezité Zanre, ktoré predstavuje na zdklade produkénej aktivity
a historickej suslednosti, kazdé¢ mesto od Weimarskej republiky — Berlina, Los
Angeles az po Pariz, je spojené sjednym zanrom, produkénym zazemim
a kinematografickym S$tylom tej doby. Pariz je pochopitel'ne prezentovany obrazom
Franctzskej novej viny. Prinosna je aj druhd cast’ Stidie, kedy sa diskusia prenaSa do
socio-historickych tém skrz tedrie o mestach a spolo¢nostiach v nich, o vztahu mesta
a filmu, o mozZnostiach nahliadat’ mest4d filmovou kamerou ako dystopické alebo
utopické priestory, v ktorych sa buduje spolocensky systém zavisly na
aktualnych/dobovych politickych, kultirnych a sociologickych problémoch. Hra
s urbanistickou spolo¢nostou vo filme a v realite je blizSie prezentovana v posledne;j,
tretej Casti knihy, ktord spracovava koncept identit a pravého miesta spolocenstva
a jeho minoritnych skupin (getd, LGBTQ komunity ai.) v globalnom meritku celého
sveta. Urbanizmus a kinematografia sa dostavaji pomocou Mennel do rovhomerného
vztahu, ktory je rovnomerne zavisly na okolitych oboroch, preto znova ako Mark
Shiel uvadza sociologicky aspekt teérie o meste vo filme, avSak priblizuje sa
vyznamnejSie k filmovej tvorbe skrz rezisérsky zamer. V rdmci cCasti o Parizi
a Francuzskej novej vlne nevynechéava koncept autorstva, ktory je pre kinematografiu

20. storo€ia priam enigmatickym.
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Modernitu Mennel chape ako priamy proces globalizacie, ktory je
zaznamenany filmami zasadenymi do mesta, metropole a vyznamného centra, akym
Pariz urcite je. Ako som uz pisala v tvode, vyvoj filmu nebol spéty len s Parizom
a vzrastajucou kultirou v nom, avSak jeho délezitost’ v ramci filmovej produkcie
uréite prevySuje iné mestd minimalne v eurdpskom ponati. Faktom je, Ze rast
kinematografie a progres technologicky a narativny je uzko spdty s rastom miest
a s zivotom v nich. Neodlucitenou sti€astou je preto kultirny Zivot, na ktorom sa
reziséri s Godardom nevynimajic od zaciatku svojich kariér podiel’ali. Kritické
kuloare, siet divadelnych a literarnych intelektualov dominovala kazdému

kultirnemu — mestskému centru.

Tedrie Barbary Mennel st silne inSpirované Haussmannovou vertikalne
organizovanou kompoziciou mesta, ktorti navrhol pre mesto Pariz baron Georges-
Eugene Haussmann. Slavna transformacia mesta Pariz prebiehala pod jeho dohl'adom
v polovici 19. storocia a dodnes patri medzi najlepSie konStruované metropolitné
plany v histérii. Urbanistickd rekonStrukcia spravila zPariza emblematicky
modernistické mesto, ktoré sa dodnes pysi Eiffelovou vezou ako symbolu modernity
zobrazovanu aj vo filmoch novej vlny, ktora zésadne ,,turistické* pohl'ady na mesto
odmietala.’? Hlavnym dévodom, pre¢o Mennel prebera Haussmannovu koncepciu
mesta a prirovnava k Struktare architektury a mesta vo filme je prave spominana
vertikdlnost’ priestoru. Modernita je ukryta vo svete podzemného systému, akym je
metro, technické zidzemia budov apod. Aplikovany systém vo filme vidime
v metaforach, ktoré st napriklad vo filme Fritza Langa, Metropolis (1927), ktory
koncepciu prevzal a vyuzil na prezentdciu ideologickych hodndt v spolo¢nosti, kde
obraz socidlnej triedy stupa vertikalne od najspodnejsich — najchudobnejsich vrstiev,
az po nedosiahnutel'né vysky, z ktorych najbohat$i dokazu rychlo spadntt’ dolu.
Mennel avSak po vicSinu Casu zostava pri zemi a presnejSie v mestskych verejnych
priestoroch, akymi st ulice, bary, kaviarne a vyhl'ady z domov na mesto z vrchu.
Tieto miesta popisuje ako privilegované lokdcie vyuzivané uz v rannej
kinematografii, ktoré dostali eSte vyss$i vyznam prave vd’aka rezisérom Francuzskej
novej viny. Tvorcovia Francuzskej novej viny ako Truffaut alebo Godard a Rhomer

dokdzali zulice spravit miesta, do ktorych narativne vlozili akciu, plynulé

32 MENNEL, Barbara Caroline. Cities and cinema. New York: Routledge, 2008, str. 7.
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prechadzanie sa postavy alebo len dokumentarne sledovanie Zivota navokol. Zaroven
sa ulice stali dolezitym miestom, ktoré podtrhovalo urbanisticky svet, v ktorom st

postavy slobodné a demonstruju vel'mi subjektivne svoj charakter.

Modernita v pojati filmovych tedrii je v knihe Mennel vyjadrena tak zvanym
hl'adanim mytu o kinematografii, ktorého kI'ai¢ tkvie v koncepte nazvanom ,,train
effect“. Jedna sa okomplex za sebou nasledujucich pravidiel a vyvoja
kinematografie od jeho pociatkov, ktoré sa nie len metaforicky spajaju v prichode
vlaku. Vztah filmu k modernite vyjadril Tom Gunning ako ,,metaforicky vyznam
s iraciondlnym zaujmom®, pretoze pohybujuci sa vlak predstavuje meniace sa
médium, ktorého modernisticka percepcia zavisi na Case a priestore. Modernita tak
vychéadza zo zmeny priestoru rurdlneho na priestor mestsky a cas v modernom ponati
sa zmenil na ¢as postmoderny. ,,Filmy manipuluji s asom a priestorom, zatial’ co
vlaky rusia priestor a vyzaduji koncept univerzalneho ¢asového pradu. Cas a priestor
sa postupne stali vylucne abstraktnymi. Tieto veliCiny sa stali vlastnost'ou filmu,
ktorti zdiel'a s inymi aspektmi modernity, atak vytvara priestor, v ktorom tieto
koncepty casu a priestoru spolupracuju a dosahuju dalSie konsekvencie nasho

vnimania.*33

V ramci kulturnych ale aj socio-politickych zmien v 20. storo¢i, primarne
v jeho prvej polovici, dochadza k re-interpretacii pojmu narod vo vztahu narodna
kinematografia alebo narod ako spolo¢nost’, ktord funguje v ramci zdielanych
socialnych konstruktov. V pripade francuzskej kinematografie a Francuzskej novej
viny a reziséra Jeana-Luca Godarda sa o narodnosti mozeme bavit’ rovnako. Jeho
povod tkvie vo Svajéiarsku, aj ked’ je narodeny v Parizi, vychova a dokonca terajsie
pdsobenie vo Svajéiarsku sa k vymedzeniu slova narod preto rozhodne do tejto prace
hodi. Aby som sa vratila k vyty¢enému pojmu v knihe Cities and Cinema nadviazem
na Barbaru Mennel, ktoré piSe, ze pojem narod je kl'i¢ovy pre knihu, v ktorej sa vo
velkom sklofiuje a analyzuje ekonomicky a politicky zdmer v ramci filmov a ich

produkcii. Kultirna produkcia — primarne literdrna a filmova stavia na S$tadii

33 Films manipulate space and time, whereas trains collapse space and require the concept of universal
time. [...] Time and space were becoming increasingly abstract, a feature they shared with other aspects of
modernity, and film provided avenue for working through these concepts and their far-reaching
consequences.”

MENNEL, Barbara Caroline. Cities and cinema. New York: Routledge, 2008, str. 9.
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Benedicta Andersona, v ktorej pomenovava narod ako ,,predstava spoloenstva‘34,
avSak z hl'adiska Stylistiky prace a faktu, ze anglickému originalu sa, podl'a mdjho
uvazenia, lepSie prirovnava slovné spojenie ,,imaginarna komunita“ dovolim si d’alej
v praci vyuzivat’ tento termin. Koncept Anderson vychadza z pokroku tlace, kedy
romany ponukali narativne formy, ktoré dovol'ovali clenom jedného naroda vcitit’ sa
a pocitovat’ narodnt spolupatri¢nost’ s postavami iného néaroda prezentovaného
v literarnom diele aj napriek nekonecnej geografickej vzdialenosti. Preto koncept
imagindrnej komunity navrhuje, Ze aj film hra kIa€ovl rolu v rozliSovani
a preciznom tvarovani tézy o narodnych komunitach, ktoré tvoria narodné identity.
V neposlednom rade sa s procesom imaginarnosti pripisanej urcitej spolo¢nosti
modzeme stretnit’ aj v pripade mesta. Preto Mennel prechddza skrz Andersonov
koncept imagindrnej komunity ku konceptu ,,imaginarneho mesta® a ,,imaginarneho
susedstva“ — urbanistické celky, do ktorych sa v ramci sledovania filmu vcitime
natol’ko, ze niektori z nas sa pocas filmu Na konci s dychom citia byt stopercentnymi
Parizanmi. AvSak vo filme, ako neskdr v praci uvidime sa nestretivame len
s Casopriestorom prislichajucim jednému néarodu, jednej imagindrnej komunite.
Preto sa v ramci filmovej vedy hovori stale CastejSie o nastupe globalizacie v prvej
polovici 20. storocia, ktora zabezpecila, Ze uz nie pojem ,,narodnd* kinematografia je
dolezity vramci interpretdcie prostredia produkcie. Termin ,,nadnirodnd*
kinematografia sa ustdlil vramci réznych globdlnych moznosti koprodukcie,
hereckého obsadenia a v neposlednom rade aj nadnarodného zobrazenia filmovych
postav, ktoré prichadzaju z celého sveta do narodnej metropole mesta akym je Pariz,

Londyn alebo ind mekka filmu a filmovych pribehov.

Z hladiska modernistického pristupu k umeniu Mennel automaticky déva do
popredia aj opozi¢ny smer, ktory nastipil prave ako reakcia na modernu
v architekture, v mestskom planovani, vo vytvarnom umenti, literature a samozrejme
kinematografii. Teoretici postmoderny definujii kontrastny nastup ako prevladajuci
kultarny a politicky fenomén, ktory reaguje na neskory kapitalizmus a filozofické
europske tradicie, ktoré st kritické k europskemu prostrediu a jeho zaujmu o kulturne

dedicstvo. Fredric Jameson svojim prispevkom v knihe Cities and Cinema poukazuje

34 V tomto pripade pomenovanie preberam z éeského prekladu knihy Imagined Communities: Reflections
on the Origin and Spread of Nationalism, prvy krat publikovand v origindle 1983 a v prvom ¢eskom vydani
pod nazvom Predstavy spolecenstvi: Uvahy o pivodu a $iteni nacionalismu z roku 2008.
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na moznu aplikovatel'nost’ postmoderny do odvetvia kinematografie a zobrazovania
miest a urbanistického priestoru. Koncept postmoderny je velmi tzko spity
s reprezentaciou reality a skutocnosti, kedy sa napriklad o postmodernistickej
architektiire vyjadruje ako o ,mutécii/premene uz samotného existujliceho a
vystavaného priestoru. Zatial ¢o modernistické mestd prezentovali utopiu
spolo¢nosti, postmoderné metropole a ich nova architektira sa ubera dystopickym
smerom. Utechu postmoderného narativu vidi Jameson v Zanrovo sci-fi ladenych
filmoch, pribehoch, ktoré menia tradicné paradigmy filmu a reflektuja zrutenie a
rozpad akéhokol'vek spolo¢ného jazyka. Celd komunikicia a syntéza filmovych
pribehov sa obracia na meta-narativy, ktoré si analyzovatelné skrz fragmentarne
a individualizované tedérie o individualnych postavach. AvSak tieto filmové
charaktery rovnako nezapadajii do udrzate'ného a poznaného narativneho systému,
ktory vychadza zuniverzalneho jazyka. Preto sa charaktermi vo filmoch stale
CastejSie stdvaju stroje a pocitaCe, roboti ainé individuality oprostené systémy
operujuce univerzalnym jazykom na poli urbanistického priestoru plné¢ho redlnych
Pudi. Dolezity vztah k narativu uz nie je viditelny v jeho konstruovani, ale v snahe
atazbe tento narativ vramci filmu vobec ndjst. Tento priklad neskor blizSie

rozvediem na Godardovom sci-fi filme Alphaville (1965).

Z hl'adiska kultrneho pohl'adu na postmodernu sa stretdvame v historii filmu
avo filmovych teodridch eSte s jedno oblastou a tou je intertextualna analyza. Jej
opodstatnenie prislo prave s ndstupom aplikovania referencii a odkazov na uz
vzniknuté umelecké diela do novych diel, rovnako tak citacie prezitych situdcii
v dejinach  spolo¢nosti. ,,Tato postmodernd tendencia je taktiez evidentnd
v modernom umeni a designe, ktory spétne vytvdra set postmodernych filmov.
Jameson zdoraziuje dolezitost' ,,pastiSu®, terminu, ktory odkazuje na préacu
s umeleckymi a literarnymi dielami, ktorych spojenie vytvara nové referencie avSak
nie nové vyznamy. Pasti§ moze byt ¢asovo nesurody a implikovat’ fakt, ze historia
sa stane irelevantna.“®> Odkazy a referencie na iné, nie vzdy filmové diela st

v Godardovych filmoch do zna¢nej miery schované, avSak v pripade analyzovaného

35 This postmodern tendency is also evident in contemporary art and desing, which in turn constitute the
setting for postmodern films. Jameson emphasize the importance of the , pastiche”, a term that refers to
a work of art or literature that integrates references without creating new meaning. A pastiche can thus be
temporally confusing, implying even that history has become irrelevant.”

MENNEL, Barbara Caroline. Cities and cinema. New York: Routledge, 2008, str. 14.
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filmu Bande a Part (1964) sa jedna o explicitné citicie na roman Raymonda
Queneaua ai. Ostatne cely pribeh je adapticiou romanu americkej spisovatelky

Dolores Hitchens s nazvom Fool's Gold publikovany v roku 1958.%¢

Vyznamnym prvkom, ktory je vramci analyz mesta vo filme
uprednostiiovany je kladenie dorazu na juxtapoziciu medzi mestom a filmovym
dejom a realnou spolo¢nost’ou, v ktorej sa urbanistické pozadie zrkadli. Vzt'ah medzi
mestskym a filmovym prostredim ponuka mnoho interpretacii, avSak vzdy sa jedna
o koncepciu a konstrukciu priestoru v case, ktory spaja realitu mesta s filmovou
skuto¢nostou. Tieto tedrie su tzko naviazané na uvazovanie Henriho Lefébvera,
ktory koncepne uvazuje o vztahoch medzi priestorovostou, spolo¢nostou
a dejinami primarne v urbanistickom prostredi. Argumentuje spolocenskymi
vzt'ahmi, ktoré sa rovnako priestorovo Strukturuji na zdklade triedy, rodinnych
vizieb a komunity, v ktorej zijeme. Tieto vztahy podliehajia priestorovému
zoskupeniu a spoloCenské relacie tak neodmyslitelne prislichaju materidlnym

a symbolickym vyznamom vztahov, ktoré vznikaju v uréitom priestore.’’

2.2.2 Priestorovost’ filmového mesta a jeho obyvatelia

Sociologicky pristup, ktory vo svojej kultiirnej analyze uplatiiuji Mark Shiel
a Tony Fotzmaurice v knihe s ndzvom Cinema and the City: Film and Urban
Societies in a Global Context’® vychadza z postmodernej podstaty globalnych
socialnych konceptov, ktoré sa pretinaju v kulturnych kontextoch. Co znamen4, Ze
upozoriiuje na socialne a politické zmeny nadvédzujuce na kultirnu emancipéciu
v urbanistickych centrach stcasného globalneho systému. V knihe sa venuje
periodizacii tychto zmien v rdmci ustanovenych kategorii vS§eobecného vyznamu,
ktorymi su industrializmus, post-industrializmus, modernita a pre tito pracu dolezita

post-modernita. V tychto kategoriach sa pohybuje rovnako koncept zasadenia

36 Dolores Hitchens. In: Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco (CA): Wikimedia
Foundation, 2001- [cit. 2019-04-15]. Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/Dolores_Hitchens

37 MENNEL, Barbara Caroline. Cities and cinema. New York: Routledge, 2008, str. 15.

38 SHIEL, Mark a Tony FITZMAURICE, ed. Cinema and the city: film and urban societies in a global context.
Oxford: Blackwell Publishers, 2001.
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kultirneho odkazu do prostredia, tzv. spatialization, ten mdézeme podla Shiela
postihnut’ len doéslednym opisom a analyzou kultiry a spolo¢nosti, kinematografie
amesta. Preto su jeho mySlienky uzko spdté so spoloCenskou prezenticiou
v mestskom prostredi. Podl'a Shiela bola velka cast filmovej vedy zamerana
primarne na jazyk, akym kinematografia komunikuje v ramci silného smerodajného
znakového systému, ktory sa zaujima vyhradne na individudlny charakter diela.
Subjekt, identita, origindlna reprezenticia — aspekty, ktoré sluzia k reflexii
spolo¢nosti skrze filmové dielo, a rovnako su to tie prvky, ktoré urcujii zasadenie
diela do prostredia vramci teoretick¢ho pola a odklanaji sa od empirického
skimania skutocnosti. Znova je potrebné doplnit, Ze sociologicky charakter
Shielovho pristupu je zalozeny taktiez na dvoch navzdjom na sebe zavislych
propoziciach. Prva z nich navrhuje, Ze socioldgia sa vyrazne opiera v ramci svojich
zaujmov o ekonomiu, pracu, demografické rozdelenie a iné aspekty, ktoré sa zrkadlia
v kultare a vo filmoch prave vd’aka skimaniu ich vplyvu. Na jednej strane ide o vplyv
tychto aspektov na urbanisticky vyvoj vSeobecne, na tej druhej sledujeme ako
informativne a vplyvne tieto aspekty symbolizujii objektivne spolocenské reality —
zivot v urbanistickom priestore. Druhd propozicia podl'a Shiela navrhuje, Ze v ramci
filmovych §tadii vidime zdujmy, ktoré cielia na dokonalt analyzu reprezentacie,
subjektivneho priestoru atextu - filmom sa snazi vytvorit' syntetické a sudrzné
porozumenie tohto objektivneho spolocenstva, skupiny l'udi, ktord v diele vystupuje
aktora dielo bezpodmienecne vnima vramci svojej urbanistickej identity.
Samozrejme k textu a jeho analyze prispieva aj pohlad na produkciu, distribuciu,
prezentéaciu filmového diela a v neposlednej rade recepciu divakmi rovnako zasadenti

do urbanistického prostredia a v rdmeci jeho identity.

Spojenim filmovej vedy a sociologického pristupu sa Shiel snazi poukdzat’ na
dolezitost vztahu avzajomného podsobenia kinematografie a urbanistickej
spolo¢nosti. V knihe sa preto zameriavam na pribliZenie §tadii kultirneho média cez
sociologicky pristup, ktory sa rozdel'uje cez tradi¢ni opoziciu - zdzemie (spolocnost,
zdravie, chudoba, praca, spoloCenskd trieda, rasa, byvanie aplat) verzus
superStruktura (kultara, film, text, znak) — tieto faktory kontrastne a formalne
v opozicii sa v§ak navzajom podporuju prave v redlnom fungovani spolo¢nosti cez
kultirnu prezentaciu, ktort vramci filmov Jeana-Luca Godarda skimam

a vysvetl'ujem. Na zaver je podstatné doplnit’, ze tento vzt'ah potvrdzuje fakt, ze

30



hovorit' o tendencii kinematografie automaticky privadza akademikov k analyze
znakov a ich reflektovani z hl'adiska urbanistickej a socialnej zmeny v danej oblasti
— vdanom filme. Namiesto porozumeniu neoformalistickych konceptov filmovej
analyzy, ktord premieta text ajeho znaky do stladnej kompozicie, sa Shiel
interdisciplinarne zameriava na udrzatel'nost’, mutaciu a prispdsobenie sa kultirnemu
obrazu spolo¢enského systému zalozenom na premietani mocenskych faktorov, ktoré

som vyty¢ila vysSie v ramci opozi¢ného konceptu.

Od 70. rokov sa uzito¢nost’ a vyznam priestoru, v ktorom Zijeme premieta do
akademickych debat, preto Shiel navrhuje k pomenovaniu konceptu zaoberajicim sa
priestorom a jeho organizaciou v ramci postmodernej spolo¢nosti kultiury termin
spatialization - ,,priestorovost™. Primarne vychadza z publik4cie Henriho Lefébvera
z roku 1974 nazvanou The Production of Space, a taktieZ z teoretickej sociologickej
biblie Michela Foucaulta z roku 1977 Discipline and Punish.?’ Dovod, z ktorého na
tieto teoretické koncepty nadvdzujem vychadza z prezentacie ,,priestorovosti®, ako
v sucasnosti atraktivnej tedrie, ktora sa zaobera nie len dolezitym progresom v ramci
analyz priestoru, v ktorom Zzijeme. Priestorovost’ je v dneSnych Studiach stéle
CastejSie vyuzivana v kultirnych a filmovych analyzach, ktoré postihuju myslienku,
ze kinematografia je idealnou kultirnou formou. Vdaka nej mdzeme sktmat
priestorovost ovela blizSie, nakolko kinematografia sa stala sama jednym
z priestorovych foriem kultiry, v ktorej sa postavy — l'udia pohybuji na zaklade
poznanych kédov a zauzivanych pravidiel v ramci filmovej reality. ,,Kinematografia
je Specidlne priestorova forma kultury, pretoze zo vSetkych kultirnych foriem jedine
ona operuje s organizovanim priestoru, ktorého vyznam najlepsie uchopuje. Existuju
dva vzt'ahy tychto konceptov: priestor vo filme — priestor maly, priestor umiestnenia
pribehu, geograficky vztah réznych setov vo filmovej scéne, prezentdcia zivého
prostredia vo filme; a film v priestore — tvarovanie Zivych mestskych prostredi vo
filme ako kultarna disciplina, organizicia prostredia filmového priemyslu na
urovniach  produkcie, distribucie a predvadzania, uloha kinematografie

v globalizacii.“*! Zakladny aspekt, preco je priestorovost’ skimana aj vo filmovom

39 LEFEBVRE, Henri. The production of Space. PreloZil Donald NICHOLSON-SMITH. Oxford: Blackwell, 1991.

40 FOUCAULT, Michel. Discipline and punish: the birth of the prison. Vintage Books ed. PreloZil Alan
SHERIDAN. New York: Vintage Books, 1979.

41 Cinema is a peculiary spatial form of culture, of course, because (of all cultural forms) cinema operates
and is best understood in terms of the organization of space: both space in films — the space short, the
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médiu vychadza z faktu, Ze kinematografia je priméarne priestorovy systém napriek
tomu, ze textovy systém je Castokrat vyzdvihovanej$i, analyzovanejsi a filmovej
teorii z hl'adiska jej vyvoja ovela vlastnej$i. Moznost' priestorového rozboru je
dovodom, pre¢o ma film d’alsi potencidl. Vlastnost, ktora napoméha tvorit’ filmu
a jeho pribehovej prednosti zijuce mestd, urbanistické spolo¢nosti, ktoré¢ dokazu
vytvorit’ na platne ucelené pochopenie kinematografickej témy, formy a rovnako

celého priemyslu, ktory logicky podlieha globalnemu kapitalizmu.*?

Analyza vztahu medzi kinematografiou a mestskymi spolo¢nost’ami, ako je
zrejmé, vychadza z globalnych kontextov, ktoré prezentuju kinematografiu ako
spolocensky a materialny konsStrukt, ktory si spolo¢nost” vytvorila arovnako ho
konzumuje. V ramci Casti knihy venovanej geografickému rozboru sa Shiel venuje
terminu kognitivhe mapovanie, tento termin v praci obidem, avSak jeho vyznam,
ktory tkvie v dosiahnuti ,,zmapovania®“ globdlneho zdmeru kinematografie na
spolo¢nost’ a vplyv spolo¢nosti na kinematografiu, je v urcitych ohl'adoch prinosny.
Na priklade, ktory v praci analyzujem je zrejmé, Ze aj nova vlna vo franciizskom
ponati sa dotyka globalneho rozmachu a vychiddza z metropolitnej dominancie
a technologického a finanéného zazemia, ktory pre francuzskych rezisérov
neznamenal velku prekdzku, ked’ze sa Franctizska nové vlna voci tymto presahom
vymedzovala. Shielova kniha prezentuje globdlny portrét siete polo-autonomnych
miest a velkomiest, ktoré sa jednoznacne viac odkazuju na iné mesta, nez na
jednotlivé narodné alebo regionélne prostredie, v ktorom sa reziséri pohybuju.** Pre
Shiela maju tento globalny portrét s dokézatel'nou silou, mocou a vplyvom hlavne
dve mestd — Pariz a Londyn. Vychadza zo skutoCnosti, Ze mestd boli hlavnym
centrom kolonialistickych krajin. Mesté nie st len archetypalnym vzorom znamych
rezisérov akymi su Alfred Hitchcock, Jean Renoir alebo prave Jean-Luc Godard, ako
piSem v uvode. Mestd sa stali vyznamnymi aj po stranke dolezitosti v oblasti

produkcie. Globalizacia v§ak nemusi byt znazornend len vyberom metropolitného

space of the narrative setting; the geographical relationship of various settings in sequence in a film; the
mapping of a lived environment on film; and film in space — the shaping of lived urban spaces by cinema as
a cultural practice; the spatial organization of its industry at the levels of production, distribution and
exhibition; the role of cinema in globalization.”

SHIEL, Mark a Tony FITZMAURICE, ed. Cinema and the city: film and urban societies in a global context.
Oxford: Blackwell Publishers, 2001, str. 5.

42 |bid, str. 6.
43 |bid, str. 7.
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mesta, ktoré zazilo dobu post-industrializmu, generuje vel’ké produkéné zisky akymi
sa pysi Los Angeles alebo predstavuje inovativne a high-tech centrum sveta. Vyrazne
dolezity makro-geograficky kontext tkvie podl'a Shiela v globalizacii — procese,
ktory historicky a geograficky zapadéd do tedrii filmovych $tudii a rovnomerne do

sociologického pristupu.

Shiel vo svojej knihe spracovava este jeden koncept zdsadny a dolezity pre
tému tejto diplomovej prace, a to je koncept Zanru nahliadany z prostredia sociologie
a filmovej vedy. KI'aicovou schémou je prave analdgia ku rozporuplnému vztahu
podobnosti a odliSnosti zanrovych filmov, ktoré pracuji s rovnakym a zaroven vel'mi
subjektivnym znakovym systémom. Tenzia, ktord Shiel vidi a porovnava
s globdlnym kapitalizmom, je v neustdlom konflikte a vyjedndvani medzi
produkénym systémom 30. az 60. rokov, ktory ustalil vyznam Zanrovych filmov.
Zaroven prezentuje rozpor medzi kreativitou a odliSnostou rezisérov, ktori na
zanrova produkciu nazeraju skrz svoje vlastné hodnoty a maniere. Podl'a neho sa
jednd o ,Strukturované pochopenie politicko-ekonomického vyznamu zénru vo

filme. 44

Konstrukcia knihy posobi ako metafora na rozpor a podobnostou medzi tenziou
a konfliktom v globalizécii. AvSak v pripade globalizacie filmu moéZeme hovorit
o vyrovnanosti medzi realizmom — uznanie homogeneity globalneho kapitalizmu
asnahou — uznanie pretrvavajuceho a potencidlneho rozdielu, historicka
nevyhnutnost’ vyziev globalneho kapitalizmu a budlca destabilizdcia vzostupu
kinematografie v Hollywoode.“*> V komplexnosti je Godard a jeho kinematografia
prave v stlade s touto ,.hrou* na zanrové filmy, ktoré sa geopoliticky prispdsobili
poziadavkam divakov avelkych produkénych spolo¢nosti pracujucich vo
vertikdlnom systéme. Film, ktory demonstruje tito problematiku je prave zanrova

sci-fi film noir snimka Alphaville (1965).

Akokol'vek moze byt pristup Marka Shiela dominantnym prevazne
z hl'adiska socidlnych vied, v tejto praci zastdva poziciu, ktord upeviiuje Godardove

filmy do kontextu, v ktorom on sdm rozmysl'al a z ktorych vychddzal ndmet scenarov

44 SHIEL, Mark a Tony FITZMAURICE, ed. Cinema and the city: film and urban societies in a global context.
Oxford: Blackwell Publishers, 2001, str. 7.

43 |bid, str. 14.
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a inSpirdcie pre postavy pribehov. Procesy, ktoré budu v praktickej Casti viac
prezentované na filmoch podliehaji konceptom globalizécie, nacionalizmu, identity,
nerovnosti a hlavne spolocenskej, ekonomickej a kultirnej propagacii moci,
dominancii systému, ato vSetko umiestnené do ,,redlneho* mestského prostredia

Pariza, ktory predstavuje zdzemie vztahu kinematografie a spolo¢nosti.

2.2.3 Cudzinec v reprezentacii filmového mesta

David B. Clarke, profesor na univerzite v Leeds, prichaddza s teoretickymi
konceptami, ktoré st vel'mi komplexné a dosledne aplikované na filmové diela,
prostredia, v ktorych, ako sam piSe, dochadza ku konceptualizacii mestskej panoramy
a vznika panorama obrazova, filmova — screenscape.?S Svoju knihu s ndzvom The
Cinematic City (1997) za¢ina umeleckym prirovnanim, v ktorom sa inSpiroval uz
spominanym teoretikom Baudrillardom z roku 1988, kedy porovnava pocit v galérii,
po ktorej sa prechddzame a obdivujeme obrazy s mestskym zatiSim a pocitom, ktory
mame, ked’ vystipime v danom namalovanom meste. Rovnako sa citime pri
vystupeni z taxika v kazdej svetoznamej ateda filmovo-zndmej metropoly. Sam
pridava, ze: ,,K zachyteniu tajomstva mesta by sme nemali vnimat’ ako hlavné mesto
a az potom jeho pribeh, ale zamerat’ sa na pribeh — obraz filmu a az nasledne vidiet
mesto a jeho atmosféru.*4’ Pre Clarka je najdolezitejsi termin mesto a film, avSak nie
z hl'adiska ich vzajomného posobenia, ale moznosti interpretacie mesta a mestského
priestoru v priestore filmovom. Sdm na konci svojej uvodnej Casti prizndva, ze uz len
pocet filmovych tedrii, ktoré sa mestom a priestorom vo filme zaoberaju je dolezity
pre d’alSie skiimanie priestorovosti v umeleckom odvetvi. Filmové tedrie venujlce sa
filmovému obrazu st zhladiska analyzy miest vo vdcSom ndskoku, pretoze
nepodliehaju len estetickym konceptom, ale mieSaju sa so sociologickym vplyvom
na kultiru. Ak berieme do Gvahy priestor, priestorovost’ a geografické rozlozenie,

dokédzeme film vidiet z viacerych pohl'adov a aspektov. Ich nasledna syntéza pomaha

46 CLARKE, David B. The Cinematic City. London: Routledge, 1997, str. 1.

47 Tograsp its secret (city), you should not, then, begin with the city and movie inwards towards the screen,
you should begin with the screen and move outwards towards the city.”
CLARKE, David B. The Cinematic City. London: Routledge, 1997, str. 1.
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nie len k pochopeniu filmu samotného, ale k pochopeniu sveta v jeho ucelenom

vyseku reality.

Clarke rovnako ako jeho urbanisticko-filmovi stputnici popisuje nastup
teoretickych uvah o zobrazovani mesta vo filme aich neodvratitelna vzajomnut
potrebu, ktord sa formovala v rannej moderne a Uspesne presla do postmodernych
konceptov. Moderny §tyl a spdsob zitia vidi Clarke v zmene Zivotného modu na
plavanie mestom po anonymnych uliciach, ktoré pretvaraju socialny i fyzicky
priestor. Moderné mesto tak strdca vyznam arbitrarnosti a odklana sa k urbanizmu
ako stylu vSetkého, kedy sa zivot deje v exteriéroch a spdsob zivota je otvorenejsi,
nez byval. Samozrejme s touto zmenou prichadzaji obavy o spoloCensky priestor
v zmysle podstaty jedinca v iom, vytvaranie komunit a ich nasledné reprezentovanie
vo filmovych dielach. Problematika je preto racionalizovana a vychddza z primarne
kognitivneho myslenia o Zivote v meste obecne. Podla Clarka je aj analyza mesta vo
filme zalozena na individudlnych skusenostiach reziséra a jeho hl'adani ambivalencii,
ktoré charakterizuju mestsky S$tyl Zivota. Ambivalencia medzi modernym Zivotom
a stratenou a znovu hl'adanou individualitou, ktord vyrazne patri aj charakterom

Godardovych postav v jeho rannych filmoch.

K postavam a ich mestskému Zivotu v ambivalentnom vztahu sa Clarke
venuje s rovnakou horlivostou. Ako budem neskor prezentovat’ teoretické koncepty
spojené s vyrazom flaneur.*® Clarke sa v ramci modernistického pristupu zameriava
na bod, v ktorom nachadza tieto ambivalentné vztahy medzi modernou spolocnostou
zijicou v pomaly sa meniacom meste. Tento bod predstavuje v jeho ponati
stranger = cudzinec, host’. Jeho slovami: ,,Cudzinec bol v skuto¢nosti zosobnenim
toho, Ze sa marne snazil zni€it’ to usilie modernity o kognitivny odstup a podarilo mu
ho len presunit’ do iného prostredia mesta.“* Clarke vysvetl'uje d’alej charakteristiku
stangera na zmene psychického a socialneho priestoru, ktory sa zmenil od doby pred

nastupujiicou modernitou. Totalita tychto priestorov sa zmenila na abstraktnt zonu,

48 \lyraz, ktory nebudem prekladat, nakolko sa nepreklada ani v anglickych publikécidch. Jeho vyznam som
vytycila vyssie a pripominam, Ze z francizskeho originalu slovo fldneur znamena tulak, clovek, ktory bludi
mestom.

49 The stranger was, in effect, the personification of all that modernity’s effort at cognitive spacing sought
in vain to annihilate, and merely succeeded in displacing.”
CLARKE, David B. The Cinematic City. London: Routledge, 1997, str. 4.
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kedy socialny svet nemusi vzdy reflektovat’ priestor fyzicky, nastdva medzi nimi
odlucenie a fragmenécia. Priestory uZ nie st na sebe zavislé, neprevzali koherentnu
Strukturu ani komplexnost’. V tomto sociadlne-priestorovom usporiadani je stranger
ten, ktory sa prisposobi viac fyzickému priestoru a oddiali socidlnej bubline, ta si
vytvori na zéklade svojich individuadlnych preferencii. Na zéklade pristupov
prezentuje Clarke fakt, ze ,,spoloc¢enské a fyzické svety uz neboli konStantné. To
vyvolalo novy druh virtudlnej alebo spektralnej pritomnosti — zaujimavy prvotny
vyznam hauntologie’® (ndzov prebrany od Derridy) — to je charakteristika
cudzinca.“>! Spitne k ambivalencii moderného sa viaZe aj povaha tohto ,,cudzinca®.
Priestor a ¢as uz viac nebol pevnym, spolahlivym a zékladnym, tento moderny
priestor bol vo filmoch videny prevazne skrz pohlad postavy — strangera. Avsak
Casto dochadza k faktu, ze priestor, ktory nam stranger v ramci svojich prezitkov
ukazuje, zobrazuje len urbanisticky priestor obyvany d’al$imi ,,cudzincami®,
dochadza tak k zacykleniu, a zaroven vel'mi uzkemu vyseku reality mesta, v ktorom
sa filmovo pohybujeme. ,,Nastal svet, v ktorom zacala prevladat’ univerzalnost’ bytia
cudzincom. V takom svete si pochopitelne virtudlna pritomnost’ kinematografie
nasla svoje miesto.“? Spolo¢nost’ zalinala byt stdle institucionalizovanejsia
a postupne podliehala byrokratickej modernite, prave tej, ktorej sa stranger do velkej
miery diStancoval a zostaval tak spolo¢nosti indiferentny. Clarke dokonca uvadza, ze
Sirenie tohto nezdujmu zacalo pozitivne ohrozovat' a zhorSovat' dovtedy rigidné
postavenie l'udi v spolocnosti v zmysle odvratenia sa od strnulého finan¢ného
systému. Uroveit moderného Zivota v meste bola fundamentalne zavisld na presne
tomto uvolnenom type vztahov v spoloCnosti, ktoré st zosobnené v postave
strangera. ,,Paradigmaticky priklad vychddza z moderného finanéného systému. Z

jedného hladiska sa cudzinec zdal byt len potencidlnou hrozbou, z druhého - v

50 Hauntoldgia je koncept predstaveny filozofom Jacquom Derridom v jeho publikdcii Strasidld Marxa.
Tento termin odkazuje na situdciu Casovej, historickej a ontologickej disjunkcie, v ktorej je zjavna
pritomnost bytia nahradena odpojenym nep6vodnym, reprezentovanym subjektom - postavou ducha,
ktord nie je pritomnd, ani nepritomna, ani mrftva, ani nazive.

51 That the social and the physical worlds were no more conterminous gave rise to a new kind of virtual or
spectral presence — a flickering ontology of hauntology that’s the characteristic of the stranger.”
CLARKE, David B. The Cinematic City. London: Routledge, 1997, str. 4.

52 A world in which a universal strangerhood was coming to predominate. It was within such a world that
the virtual presence of the cinema was to find its place.”
CLARKE, David B. The Cinematic City. London: Routledge, 1997, str. 4.
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kone¢nom désledku neoddelitelného od prvého — je cudzinec kanceléaria nevyhnutna

pre fungovanie institucionalnych $truktar modernity.*>?

V priebehu vyvoja filmovych tedrii st demonstrované rozne systémy, v rdmci
ktorych mézeme filmové dielo analyzovat’ alebo predkladat’ komparacii pre lepsie
porozumenie. Zakladnd paradigma vicSiny tedrii stoji na  porovnani
(re)produkovaného a reprezentovaného. Dve reality, ktoré sa prelinaja a ktorych ciel
sa odraza vo findlnych filmovych formatoch, Zanroch ainych narativom
konstruovanych filmovych schémach. Problematika zobrazovania mesta vo filme,
podla Clarka, tkvie v tenzii medzi reprezentaciou, ktorej dominantou je vzdy logika
a poriadok zobrazenia samotnej reality a otdzkou repeticie — opakovania, ktorého
fundamentalnym aspektom je doraz na rozdielnost’ odliSnej reality. Podla Clarka
kinematografia pracuje po boku ,tela* ana zdklade pritomnosti ,,mesta®, nez na
logike usporiadania znakov v reprezentacii reality. Pre neho je podstatny celok
zobrazeného.”* ,,Vyvoj filmovej tedrie sa javil ako vysledok semiotického pristupu
s ndhl'adom na obe strany, na formalistickt aj realisticku diskusiu ako debatu, ktora
spocivala na nespravnom predpoklade, Ze kino primérne nesie indexovy vztah

k realite.*>>

Clarke cituje v knihe filmového teoretika Shavira, ktory popisuje proces
vyvoja kinematografie skrz konStrukciu filmovych teorii, ktoré sa prisposobili, a tak
vymedzili vo¢i striktnym rozdeleniam a analyzam realistickych prvkov. Pozitivne sa
uberaju vol'nejsim smerom, ktory cez usporiadanie kompromisov sleduje percepént
intenzitu obrazov a pohybov v priestore a ¢ase. Kompromisy prezentuju ,,senzoricku
naliehavost’, ktora predstavuje haptickt kvalitu kinematografie. To znamena, Ze sa
teorie vzd’al'uju od skiimania miery re-prezentacie originalu, ako propagoval Deleuze

aviac sa zameriavaju na SirSie paradigma pohybujlce sa v narativnom priestore

53 The paradigmatic example is that of the modern monetary system. From the one vantage point the
stranger seemed nothing but a potential threat, from another — ultimately unseparable from the first —the
stranger is the very agency necessary for the institutional structures of modernity to function.”

CLARKE, David B. The Cinematic City. London: Routledge, 1997, str. 4.

54 CLARKE, David B. The Cinematic City. London: Routledge, 1997, str. 7.

55 The development of film theory occured as a result of the semiotic approach providing the insight that
both sides of the formalist — realist debate rested on the misplacesd assumption that cinema primarily bore
an indexical relation to reality.”

CLARKE, David B. The Cinematic City. London: Routledge, 1997, str. 7.
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a svete kinematografie. Tymito konceptami prispel na akademickej podde kritik
a filmovy teoretik Stephen Heats, ktorého eseje sa zaoberaji vylucne filmovym
priestorom a teérie sa pohybuji na rozmedzi sémioticko-psychoanalitickych tradicii
filmovej kritiky. Heath vysvetl'uje tlohu, ktort by mal pribeh zahfnat, ak si chce
umelecké dielo udrzat’ divdkov jednotny postoj. Pre neho je to pripad filmového
rozpravania, ktoré rozvija disciplinu perspektivnej reprezentacie vyuzivajuc klasicky
alebo trojrozmerny priestor a kontinudlne ohrozuje divdka naraSanim stability
a koherencie perspektivnej reprezentacie, ked’ze je film zalozeny na pohyblivych
obrazoch. Narativ, v rdmci tejto narusujicej premenlivosti, zabezpecuje, Ze pretvarka
subjektu (v Lacanovom podani) pochadzajtca z jeho nedostatku stidrznosti zostane

nedotknuta. ¢

Dolezita je preto hmatatel'nost’ priestoru, v ktorom postavy prejavuju svoje
priania, idealy a hl'adaji zmysel svojho Zivota. Mnohi ini teoretici, ako napriklad
Walter Benjamin nahliadajt filmovy priestor z vac¢Sej dial’ky a perspektivy. Ako som
uz vysvetlila vysSie, zaoberajli sa vyraznejSie vyznamom mesta ako d’alSej postavy
zohravajicej vyznamnu ulohu medzi postavami dejovymi, tento priklad vSak
nebudem rozoberat blizSie nakolko sa mesto Pariz vtakomto koncepte
v Godardovych filmoch vyrazne nezobrazuje. Ak sa tak zobrazuje, a tym myslim
zanrovo vyznamny snimok Alphaville (1965), tak ten budem rozoberat’ skrz Zanrové
koncepty, ktoré analyzuju film noir a prostredie filmu skrz dystopické a utopické
zobrazenia mestského priestoru, v ktorom mesto hré rolu ako d’alsi z charakterov, ale
nie do miery pribehového zapojenia sa, ale len dotvarania sci-fi kontextu, do ktorého

je pribeh vneseny.

56 Heath explicates the role that narrative has come to assume in assuring the cinema spectator a coherent
positionality. For him it is the case that film, whilst deploying practices of perspectival representation
definitive of classical or trojrozmerny priestor, continuously threatens to disrupt the fixity and coherence
of perspectival representation, inasmuch as the cinema consists of moving pictures. And narrative is, on
this disruptive mobility — thereby ensuring that the (Lacanian) subject’s dissimulation of its own lack of
coherence remains intact.”

CLARKE, David B. The Cinematic City. London: Routledge, 1997, str. 7.
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2.2.4 Flaneur ako symbol moderného urbanizmu

Kazdé mesto prechadza urcitym vyvojom a rovnako urbanistické zmeny sa
prejavujui na urcitych prvkoch, ktoré¢ st mestu vlastné. Nevyhnutnost'ou zasadenia
pribehu hodnoverne do filmového priestoru, ktory eSte stdle kopiruje realitu je
vyuzitie prave tychto prvkov, ktoré podliehaju v 20. storo¢i mnohym urbanistickym
vymedzeniam. Jeden z tychto prvkov je ukryty v charakteristike postavy a zaroven
realneho typu ¢loveka. Jeho primarny charakter je popisany v ivode tejto prace,
avSak dolezitost vychadza zjeho dalSich aplikacii a vlastnosti, ktoré
v kinematografii zosobiluje. Bliz§i vyznam tato postava dostala na zédklade rozboru
Waltera Benjamina v 19. storo¢i a odvtedy je uzivana vo vsSetkych sociologickych
a kultarnych odvetviach, preto ani v tejto praci nebudem prekladat’ dany nazov. Tym
Sarmantnym a charizmatickym pojmom franctizskeho pdvodu je slovo fldneur.
Oslava mestského poflakovaca v 19. storo¢i sa pdsobivo preklenula aj do
20. storo¢ia. Mozno uz flaneur nepredstavuje socidlne najnizSiu vrstvu Pariza, ale
stale je pomyselnou ikonou romantickej metropole. Prave romantizmus splodil obraz
flaneura, ktory v 20. storo¢i nesie vlastnosti postavy z moderného romantizmu
a spravanie odpovedajuce postmodernému vzdoru. Paradigma flaneura bolo prvy
krat definované Charlesom Baudelairom v jeho zndmej knihe The Painter of Modern
Life (1864),%7 v ktorej vystupuje flaneur ako kvintesen¢na — najpodstatnejSia postava
zrodena z novodobo vybudovaného Pariza podla planov uz zmieneného architekta
Barona Geroge-Eugéne Haussmanna. Postava sa pohybovala vylu¢ne v revire mesta,
ktorého lokalitami boli miesta ako parky, vlakové stanice, trhové ndmestia a primarne
oCarujuce bulvary aulice, ktoré poskytovali tejto postave nekoneéné mnozstvo
podnetov k bohémskemu prezitiu mestskej atmosféry. ,,Baudelaire videl flaneura ako
jedineéni  pohybujucu sa umelecki postavu, ktora je schopna vnimat
oboje — ,aktudlnu moment* moderné¢ho parizskeho prezitku a vSetky pokuSenia
vecénosti, ktoré Pariz ponuka.*>® Baudelaire videl vo flaneurovi su¢asného parizskeho

umelca, ktory skrz observaciu mesta a filozoficky pristup k zivotu v iom bude

57 BAUDELAIRE, Charles a Jonathan MAYNE. The painter of modern life and other essays. New York, N.Y.:
Da Capo Press, 1964.

58 Baudelaire saw the flaneur as a uniquely mobil artistic figure capable of registering both ,the passing
moment” of the modern Parisian experience and all the suggestions of eternity that it conteins.”

PHILLIPS, Alastair a Ginette VINCENDEAU. Paris in the Cinema: Beyond the Fldeur. London: Bloomsbury
Publishing, 2017, str. 5.
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prezentovat’ nové kvality mesta na Usvite modernistického rozkvetu. Povazoval ho
za priamu linku medzi urbanistickou percepciou a pohybom ¢loveka v mestskom
priestore a ¢ase. Tieto uvahy st samé o sebe vel'mi priliehajice filmovému chapaniu
priestoru a postavy v fiom, preto sa paradigma prevzala plynule do teoretickych
konceptom kinematografickych tvah. Prdve vdaka Baudelairovi a jeho koncepte
flaneura mozeme lepSie vytycit’ paralelu medzi odrazom moderného Zivota v meste
z pohl'adu pravého mestského obyvatel'a a percepciu umelca alebo divaka, ktory si
tento priestor kognitivne tvori skrz sledovanie. Tieto obe myslienky a pohl'ady avSak
zaCinaju narasat’ pomyselnu jednotu Casopriestoru v mestskej atmosfére, ktord bola
do prichodu postmoderného $tylu Zivota brana ako samozrejmost’. ,,V tomto pripade
mestského chodca bol naplneny vzt'ah medzi telom v pohybe, parizskou ulicou a jej

mnohymi atrakciami.*>

Podl'a teoretika Craryho, ktorého vo svojej préaci cituje Clarke sa jedna
o reakciu na konvergenciu nového urbanistického priestoru, modernych technologii
a symbolické funkcie obrazov a produktov, ktoré st v spoloc¢nosti obsiahnuté.
Existencia flaneura je zromantického hladiska postavend na trvalom popierani
kognitivnej organizécie prostredia v prospech organizéacie subjektivne zalozenej na
vlastnom vymedzeni estetického priestoru. Linie estetického sveta boli podla
Deleuzeho dané na zaklade jasného bludenia, potulovania sa po meste, v priestore

s dimenziou odvratenou poriadku priestoru, v ktorom hré rolu poznanie a logika.

Clovek — postava - flaneur, ktorG zobrazuje nejedno umeleckého dielo
v popredi, je v podstate silnym charakterom, ktory mé vel'a charakterovych poddb.
,.Flaneur dokonale stelesnil ti nelahki mihavli zivotnost moderného mesta,
okuzlenu poteSeniami a moznostami sveta vymazaného z pritomnosti, zo striktnej
«60

a obmedzenej tradicie, ale taktiez z funkénej pdsobivosti modernej racionality.

Prichod flaneura upozornil na nastupujicu problematiku muzského genderového

59 In the case of city walker, this was achieved by the realtionship between moving body and the Parisian
street and its numerous attractions.”

PHILLIPS, Alastair a Ginette VINCENDEAU. Paris in the Cinema: Beyond the Fldeur. London: Bloomsbury
Publishing, 2017, str. 5.

80 Hence, the flaneur fully embraced the uneasy, fleeting lifeworld of the modern city, enthralled by the
pleasures and potentialities of a world removed from the presence, stricture and restraint of tradition, but
also from the fuctional efficacy of modern rationality.”

CLARKE, David B. The Cinematic City. London: Routledge, 1997, str. 5.
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rozdelenia. Na zaklade tychto vlastnosti flanérie sa zacalo hovorit’ o krize
maskulinity, ktord priSla spolu snastupom moderny, arovnako sa zacala
vyzdvihovat’ sexudlna povaha flaneura, ako sexualne nabitého muza, ktory ale netizi
po blizkom a trvalom socidlnom vztahu. Jeho zaujem je prave v estetickej proximite
k mestu, k prostrediu, kde prejavuje svoju identitu a s ktorou sa divak jednoduchsie
identifikuje. Vyznam tejto detaSovanej sexuality vyjadril Clarke slovnym spojenim:

,,look, but don’t touch. ¢!

K muzskému predur¢eniu flaneura a prvotne maskulinému vyznamu sa
vyjadruje aj teoreticka Janet Wolffova, ktora v knihe Paris in the Cinema: Beyond
the flaneur® cituje Ginette Vincendeau, jedna z editoriek publikacie. Wolffova
odkazuje na problematiku baudelerianskej doby, v ktorej pojem fldneuse — zensky
tvar slova flaneur, neexistoval zdovodu pohlavného rozdelenia a muZzského
zastlipenia v literatire 19. storofia. Mimo problematiku upadajucej maskulinity,
ktorti vyjadrim nizsie, sa Wolffova zaujima o viaceré Zenské typy postav, ktoré
cirkulujui v priestore alebo umeleckom priestore parizskej modernity. Typy, ktoré
zeny zastupuju vychadzaji prevazne z prace v sluzbach ob¢anom, takze sa pohybujt
na hranici moralnosti a vyuZzivania pracovnej sily, predstavit' si preto mdzeme
postavy prostitutky, osamelej vdovy alebo ako d’alej popisuje Vincendeau — stara
Zena, obet’ nasilia, lesbiCka alebo neznama Zena, okrajovo zapojena do pribehu, do
ktorého vSak vyznamne zasiahne. Tieto Zenské formy nie len Ze predurcili mnoho

------

filmovo znazornené hrdinky alebo obete.

Délezita spojitost, ktora sa viaZze vysostne na kinematografiu Francuzskej
novej viny, Godardovho zobrazovania Pariza a obrazom mesta v ponati Baudelaira
tkvie v jeho jazyku. Mnozstvo odkazov na rychlost’ mesta, svetla, statické a prudiace
obrazy alebo v Godardovom ponati reklamné slogany a vysvietené tabule vidime cez
subjektivne nahliadanie flaneura. Zmysel a impertinencia tychto individualistickych
reflekcii je uz vo svojej podstate kineticky, audiovizualne uchopitelnd. Zachytavanie

moderného sveta a moderného Pariza mdézeme chapat’ ako nevyhnutny krok, ktory

51 CLARKE, David B. The Cinematic City. London: Routledge, 1997, str. 5.

52 WALLACE, Jennifer. Beyond the fléneuse: the uniqueness of Cléo de 5 & 7 in PHILLIPS, Alastair a Ginette
VINCENDEAU. Paris in the Cinema: Beyond the Fldneur. London: Bloomsbury Publishing, 2017.
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kinematografia zavisla na obraze a jeho strihu musela zakonite prijat. Anke Gleber
vystizne popisuje filmovi povahu paradigmy a zéavislost' kinematografie na
flaneurovi nasledovne: ,,Postava parizskeho flaneura je predchodca urcitej formy

vyskumu, ktory vyzaduje ndhl'ad na kultarnu historiu skrz verejné ulice.*%3

Charakter flaneura nenesie len prvky moderného nastupu v parizskom Zivote,
ale nenapadne odkazuje na vizudlne zasadenie do doby, z ktorej znaky citame.
Filmovi reziséri a Godard nevynimajuc preto dba na dodrzanie znakov, akymi st vek,
moda, mordlne zasady a taktiez prejavované emdocie, ktoré su flaneurovi vlastné.
,» Lieto odkazy, zahrnujlice stivisiace emblematické zdbery z Francuzskej novej viny,
teraz tvoria sucast modernej obrazovej priruc¢ky franctizskej metropole, ktord
spoluvytvara obsah bedekrov, plagatov, obalov knih, pohladnic a online médii.
V tomto zmysle, aj navzdory rozméhajucej sa modernizacii mesta, zostava Pariz vo
svojej rannej modernej ére a suvisiacich obdobiach stile tym hlavnym mestom
19. storo€ia, ktorého podstatny aspekt tkvie v naSich mysliach a obrazoch mesta

v dnesnej dobe. 64

Povaha a miesto flaneura v spolo¢nosti st ur¢ené melancholickou néladou,
ktord v jeho okoli panuje a ktort sdm svojim chovanim podporuje: ,,Flaneurova
existencia je poznacena melancholickou nostalgiou po stratenom alebo neskutocnom
svete a zmyslom neschopnosti dostat’ sa do ur¢itého ciela.“%> Ak by sme hladali
povod flanérie hlbSie v sociologickej tradicii, podla Friedberga by sme prisli az
k pévodu v urbanistickom fenoméne, ktory je prezentovany priamymi cestami
flaneura po meste. Z filmového hladiska sa charakteristika tohto fenoménu vyjadruje

este lepsie, nakol'ko sa jedna o Cisté zabery a plynuly pohyb kamery po meste, preto

53 The figure of Parisian flaneur is the precursor of a particular form of inquiry that seeks to read the history
of culture from its public spaces.”

PHILLIPS, Alastair a Ginette VINCENDEAU. Paris in the Cinema: Beyond the FlGneur. London: Bloomsbury
Publishing, 2017, str. 6.

64 These references, including related emblematic shots from the French New Wave, now form part of
a contemporary pictorial shorthand for the French capital that circulates in brochures, posters, book covers,
postcards and online media. In this sense, despite the continued growth and modernisation of the city, the
early modern period and the related notion of Paris as ,the capital of the 19th century” still remain
a fundamental aspect of how we think about the visual image of the city today.”

Ibid, str. 6.

85 The flaneur’s existance was marked by melancholic nostalgia for a lost (or impossible) world, and by
sense of impotence at the interminable deferral of any sense of arrival at a final destination.”
CLARKE, David B. The Cinematic City. London: Routledge, 1997, str. 5.
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je pojem, ktorym sa fenomén filmovo oznacuje ureny ako ,,moviegoing®, tzv. tulat’
sa po meste ako vo filme. Clarke kvyznamu flanérie dodéava: ,,Konkrétne
praktikovanie flanerie aaparat kinematografie zmenili spolo¢ensky vyznam
pritomnosti a urobili to takmer rovnakym sposobom; obe tieto idey skuto¢ne prijali
virtualne prostredie. Podobne aj pohyblivé obrazy kinematografie - a dokonca aj
kinematografické uvedenie jednoduchej I'ahkej hybajucej sa kamery - posunuli
povahu samotnej mobility zo sféry skutocného na skuto¢nu virtualnu; od pohybu az

po realnu rychlost’ behu. 6

Historické usporiadanie eurdpskych metropol je do zna¢nej miery vzdialené
tomu americkému. Dovod je prevazne jasny, prechod moderného zivota do
postmoderného bol radikdlne subjektivny a decentralizovany od kolektivneho
spravania v mestskom prostredi. Moderny Zivotny Styl, ktory sa v Amerike zacal
priblizovat’ utopickému — americkému snu, sa v Euroépe vyrazne individualizoval. Aj
preto vidime v povahe flaneura dosledky anti-systematickej existencie. V hlavnej
ulohe hra rolu kapitalizmus a postmoderna globalizacia, ktord otvorila hranice
a viacsiu moznost’ cestovania. Preto je Casté, ze postava flaneura nemusi kolidovat
a stelesiiovat’ rovnaku narodnost’ s obanmi v metropole. O to vécsie vycClenenie
z mestskej spolo¢nosti nastava, a tym vyraznejsia povaha tohto filmového charakteru
je zretel'nd na platne. Z tychto dévodov je koncept flaneura a flaneuse pokladany za
zaklad kulturnych $tadii o meste, jeho spoloCenstvach a socidlnych konstruktoch. Aj
ked’ sa charakter tejto niekedy az bezuteSnej postavy postupom c¢asu meni, jeho
primarne Crty zostavaju stale rovnaké. V knihe Paris in the Cinema postupom kapitol
prichadzaju autori a kontribttori k redefinicii flanérie, nakol'’ko aj mesto Pariz preslo
d’alSimi urbanistickymi zmenami. V Godardovych filmoch budeme mat moznost

tiez tato rekonceptualizaciu vidiet, avSak podstata paradigmy zostava nezmenena.

V pripade redefinicie nardZam na neodmyslitelné vplyvy modernizacie
a rozSirovanie mestského uzemného planu v Parizi a vystavanie takzvanych banlieus

— okrajovych $tvrti, v ktorych sa koncentruje primarne pracujica vrstva spolo¢nosti

56 In particular, the practice of flanerie and the apparatus of the cinema both changed the social meaning
of presence, and did so in much the same way; both effectively embraced the virtual. Similarly, the moving
pictures of the cinema — and, indeed, cinema’s introduction of the moving camera — shifted the nature of
mobility itself from the sphere of the actual to that of the virtual; from the movement to the pure circulation
of speed.”

CLARKE, David B. The Cinematic City. London: Routledge, 1997, str. 5.
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a niZSia trieda. Ich predstava o ,,pofl'akovani‘ mestom je prezentovanad cesta z prace
a do prace, navstevy starych barov a kaviarni alebo sami flaneuri predstavuji iné
etnikum alebo osudom poznacent osobnost’. Aby som sa prave vyhla skatul'kovaniu
a prazdnemu opisovaniu postavy flaneura v jeho historickom rozmedzi, ukdzem na
analyzach filmov Godarda jeho znaky, v ramci ktorych bude jasné, ktoré prvky
Godard do svojich postav vniesol a ktoré sympatizuju s reprezentaciou flanérie na
platne v podobe parizskych zien a muzov. Vychadzat’ budem primarne zo §tadie
Jennifer Wallace, ktora poukazuje v ramci analyzy filmu Cléo od 5 ku 7 (1962)%7
znamej rezisérky Franctzskej novej viny Agnés Varda na interpretacné hranice,
medzi ktoré sa charakteristika mladej parizskej flineuse moze zaradit. ,,Pritomnost’
flaneura tieZ znamend dominanciu Pariza na konci 19. storocia. BlizS§ie k nam
rozsiahle premeny Pariza v 20. storo¢i priniesli rozdielne mestské obrazy a rozdielne
vztahy medzi obyvatelmi a ich prostredim a spochybiiovali distancny a esteticky

pohl'ad na poetického flaneura.*6®

Podnet k premene postavy parizskej tulacky alebo tuldka tkvie
i v architektonickej reorganizacii parizskeho centra. Dvadsiate storocie sa vyznacuje
zasadnymi zmenami, ako zni¢enie komplexu budov Les Halles, vystavanie novych
Stvrti, ako som pisala vyssie a ich nasledné rozsirenie o betonové bytové komplexy.
Mestska panorama sa z Casti premienia aj na filmovom platne, avsak este stale vidime
vo filmoch zéaruku v ikonickych lokalitdich a panoramatickych reprezentaciach, na
ktorych nechyba Vitazny obluk, kaviarne arrondisementu St. Germain alebo sldvnu
auz spominant Eiffelovku. V ramci filmovych analyz nesledujem len spravanie
postav v kontraste so spolo¢nostou, ale rovnako ich reakcie na architektiru
a urbanistické zdzemie a ich vyrovnavanie sa s fyzickymi prekdzkami, ktoré pred
nimi aich zivote v meste stoja. ,,V povojnovom obdobi ovplyvnila prebiehajica
modernizdcia mesta vyvoj a filmovll reprezenticiu konkrétnych parizskych

spolocenskych typov, akymi boli napriklad vratnik, Parizanka, névstevnik kin,

57 Cléo from 5 to 7. In: Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco (CA): Wikimedia Foundation,
2001- [cit. 2019-04-15]. Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/Cléo_from_5_to_7

8 The accent of the flAneur also means the dominance of late 19th-century Paris, and we felt a need to
stretch this periodisation. Closer to us, the extensive transformations of Paris in the 20th century have
produced different urban vistas and different relations between inhabitants and their environment,
challenging the distanced and aestheticising gaze of the leisured flaneur.”

PHILLIPS, Alastair a Ginette VINCENDEAU. Paris in the Cinema: Beyond the FlGneur. London: Bloomsbury
Publishing, 2017, str. 8.
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milovnik mesta, zeny z prilahlych S$tvrti a obycajnych obcanov Zijicich len

v meste.*“¢?

Reprezenticia mesta nie je Casto vo filmoch len uzko vyjadrend
v obrazoch mesta alebo postave samotnej, dolezity prvok je zretel'ny aj v urcitej ceste
flaneura, ktora zacina Casto v bode A a smeruje do bodu B, avsak treba rozliSovat
zmysel a konkrétny ciel’ cesty. Podl'a Phillipsa a Vincendeaua maji zmysel v hl'adani
nie¢oho alebo niekoho. Mobilita po meste mdéze mat’ za ciel aj len samotnu cestu,
ktord je obsiahnutd v prechadzke po moddnych butikoch, obhliadaniu mesta,
neustaleho hladania spolo¢nika alebo jednoducho hl'adania zmyslu zivota. Kazdy

z tychto konotacii k ceste ajej vyusteniu si zaslizi pozornost' a divdkov reSpekt

a vSetky formy mozu v urcitych dosledkoch podliehat’ konceptu flanérie.

2.2.5 Tam, kde flaneur Zije - byt

Premena zachytenych filmovych lokalit sa menila primarne na zéklade
technologického vyvoja. Ako som uz v uviedla na pociatku kapitoly o Franctzskej
novej vlne a jej prinosoch, nemozem opomenut’, Ze odl'ah¢enie kamerového systému
zjednodusil rezisérom a kameramanom pohyb v rusnych uliciach. Avsak ich zdzemie
sa postupne rozrastalo a paradoxne sa znova dostavalo do interiérov, ktoré dopinali
uzemie a zivotny priestor flaneurov, ktori akurat nekorzovali po rusnych bulvaroch
Pariza. Vizia mesta zosobnenda vo filmoch nie len Jeana-Luca Godarda sa rozrastla
do apartmanov, hotelov a kaviarni, v ktorych sa postavy samé alebo v spolo¢nosti nie
len okolo sediacich zamysl'aji nad svojim zivotom, prezentuju svoje nazory na
aktualne dianie a prezentuju skrytdl identitu ru$ného mesta v izkom sukromnom
priestore. V stati nazvanej Truffautove byty teoretikov Hilary Radner a Alistair Fox
su uvedené velmi podstatné znaky, ktoré byty vo filmoch novej viny nesu.
,2Apartman funguje ako znak Pariza, ako mestska dimenzia tak rutinne znazornovana
vo francuzskych filmoch. [...] Pritomnost parizskeho bytu vo Franctiizskej novej vine
je tak kIi€ovy fenomén, az je kazdy nateny pytat’ sa Preco? Samozrejme, finanéné

zabezpecenie vzdy ovplyvnilo vyber bytu ako filmového setu. Ako podotyka

89 In the post-war period, the ongoing modernisation of the city has also had an impact on the evolution
and screen representation of specifically Parisian social types, such as the concierge, the Parisienne, the
cinemagoer, city lovers, women in the suburbs and ordinary inner-city dwellers.”

PHILLIPS, Alastair a Ginette VINCENDEAU. Paris in the Cinema: Beyond the FlGneur. London: Bloomsbury
Publishing, 2017, str. 8.
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Truffaut, on a jeho kamarati-reziséri mali tak malo peniazi na produkciu filmu, ze
museli Setrit’, kde sa dalo.“”® Tento finanény zamer postihol rovnako Godarda, ktory
v rozhovore pre Cahiers du Cinéma hovori, Zze snimok Zit svoj Zivot (1962) s Annou
Karinou v hlavnej tlohe mal zo 4 tyzdnov pldnovanych nato¢eny za necelé tri
tyzdne.”! Rovnakymi slovami popisuje fenomén nata¢ania v bytoch Frangois
Truffaut: ,,Mam rad natdcat’ na realnej lokacii, pretoze je to realne. Dvere Stiidia sa
nezatvoria Uplne a ja sa vel'mi spolicham na pravdivost’ dveri, skutocnost’ okna alebo

“72 V Godardovom ponati sa fenomén vtesnal do filmov aj z hladiska

Zavesov.
vierohodnosti estetickej, ktord dokonale dotvéarala psychologické a sociologické
motivacie postavy, prostredie tak nadobudlo d’alSie vyhody. To zapricinilo, ze sa
miesto apartmanov stale viac dostdvalo do popredia, v tomto postaveni mozeme
hovorit' o ulohe miesta, ako o d’alSom charaktere v rdmci pribehu. Tematicky sa
pozicia a rola bytu v pribehu stala komunika¢nym prostriedkom smerom k postavam
vo vnutri deja arovnako dopliiujicim a vysvetlujicim prostriedkom smerom
k divakom. ,,Vzt'ah medzi zndzornenim bytu vo filmovych setoch Franctzskej novej
vlny aemociondlnych, psychologickych a sociologickych problémov, ktoré
zosobiiuju filmové postavy vytvara rozhodujiicu funkciu, podla ktorej filmy

definujeme.*”?

Nepopieratel'ny je aj zamer rezisérov zachytit’ dobu, ktora bola pre vicsinu

z nich vyznamna prave prostredim, v ktorom sami tvorili a ktoré do zna¢nej miery

70 The apartment functions, then, as a sign of Paris, a dimension of the city routinely represented in French
cinema. ... The presence of Parisian apartment in French New Wave fims is such a striking phenomenon
that one is prompted to ask Why? Obviously, financial considerations had much to do with the choice of
apartments as settings. As Truffaut underlines, he and his fellow filmmakers had so little money they had
to econmise to the utmost.”

PHILLIPS, Alastair a Ginette VINCENDEAU. Paris in the Cinema: Beyond the FlGneur. London: Bloomsbury
Publishing, 2017, str. 55.

71 GODARD, Jean-Luc, Richard ROUD a Annette MICHELSON, NARBONI, Jean a Tom MILNE, ed. Godard on
Godard: critical writings by Jean-Luc Godard. New York: Da Capo Press, c1986.

721 like to shoot on location because it’s real. Studio doors don’t close properly; I'm very attached to the
truth of a door, the truth of a window, the truth of curtains.”

PHILLIPS, Alastair a Ginette VINCENDEAU. Paris in the Cinema: Beyond the FlGneur. London: Bloomsbury
Publishing, 2017, str. 56.

73 The relationship between what is shown about the apartment when used as a setting in these New
Wave films and the emotional, psychological and sociological issues presented by the characters-in-action
who inhabit them served a crucial function in defining these works.“

PHILLIPS, Alastair a Ginette VINCENDEAU. Paris in the Cinema: Beyond the FlGneur. London: Bloomsbury
Publishing, 2017, str. 56.
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Specifikovalo ich sikromné zdzemie. Tento Statit inej postavy mozeme chapat’ ako
autobiograficky prvok, ktory lakal sucasnych divakov a senza¢ne, nostalgicky posobi
na divakov dnesnej doby. Literarna kriticka Sharon Marcus zachytdva fenomén zo
sciologicky-genderového hl'adiska, pricom upozoriiuje, Ze sa vyrazne lisi pohl'ad na
sukromie bytu flaneura muzského a zenského pohlavia. Vychadza z faktu, ze
Benjaminov pohl'ad na flaneura 19. storo€ia je vyrazne slobodnejsi a Zena v tejto
ulohe vychadza na ulicu pod zna¢nym riskom mylnej interpretacie jej pracovného
alebo osobného zamerania. Preto je CcastejSie  zobrazovand v uzatvorenych
priestoroch bytu, ostatne ako tomu je v Godardovom filme Zena je Zena (1961).7*
,Marcus predstavuje premenu, ktorou si pocas dané¢ho obdobia filmu byt presiel. To
oznaCujeme ako ,,mestskd geografia gendru“ prezentovana vymazanim hranice
medzi obytnym a kolektivnym priestorom,* uvadza Alastair.”> Marcus avSak
nepokracuje d’alej v definovani rieSenia a vychodiska tejto priestorovej socialne-
genderovej konfiguracie v 20. sotor¢i. Nakol'ko sa tejto téme nevenuje ani z hl'adiska
filmovej reprezentacie prijimam podstatné teérie z formuldcie Waltera Benjamina,
ktory definoval flaneura vystizne slovami: ,,Flaneur sa stal symbolom mestskej
modernity.“’¢ Mestské ulice sa stali vyhradnym miestom muzského elementu, pricom
zensky subjekt sa stale viac objavoval vo vnitornom doméckom prostredi uzavretom
okolitym nastraham. Byt sa stal ter¢om Zenskej emancipovanosti, kedy ju okolité
postavy pocuvaji na slovo. Na druhej strane ulice predstavuji nechraneny
a napadnutelny priestor, podlichajiici agresii akazdy ucastnik musi pocitat
s ndhodnym bojom o prezitie. V Godardovom pojati je tento boj vyjadreny skrz
hrdinku filmu 2 alebo 3 veci, ktoré o nej viem (1967),”7 kedy hrdinka zapasi
s zivotnym udelom niz8ej socidlnej vrstvy. Mimo svojho domackeho zézemia je

prostitutkou a v teple domova sa snazi byt’ tkladnou matkou a déslednou manzelkou,

7% A Woman is a Woman. In: Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco (CA): Wikimedia
Foundation, 2001- [cit. 2019-04-15]. Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/A_Woman_ls_a_Woman

75 Marcus emphesises how, during that period, the apartment challenged what she calls ,,urban geography
of gender” by ,,disolving the boundary between residential and collective space.”

LACK, Roland — Frangois. The New Wave Hotel. in PHILLIPS, Alastair a Ginette VINCENDEAU. Paris in the
Cinema: Beyond the Fléneur. London: Bloomsbury Publishing, 2017, str. 57.

76 LACK, Roland — Francois. The New Wave Hotel. in PHILLIPS, Alastair a Ginette VINCENDEAU. Paris in the
Cinema: Beyond the Fléneur. London: Bloomsbury Publishing, 2017, str. 57.

77 Two or Three Thing | Know About Her. \n: Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco (CA):
Wikimedia Foundation, 2001- [cit. 2019-04-15]. Dostupné z:
https://en.wikipedia.org/wiki/Two_or_Three_Things_|_Know_About_Her
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ktora vSak uprednostiiuje naroky kladené priestorom, v ktorom zije nez svoje vlastné

zivotné ocakavania.

Radner a Fox sa v Casti venovanej bytom zobrazovanym Franctizskou novou
vlnou zaoberaju aj lokalitou, v ktorej st byty umiestnené a ktoru parizsku Stvrt’ tak
divakovi prezentujii. Ako vyznamny prelom vyzdvihuji obdobie po vojne, kedy
nastala bytovd kriza avo velkom sa stavali odlahl¢ urbanisticky separované
komplexy, v ktorych nachéadzali utoCisko prevazne pracujici l'udia nizSich tried
a rodiny. ,,Na konci 40. a 50. rokov sa v rdmci riesenia tejto situdcie kladie doraz na
vystavbu socialneho byvania na okraji Pariza s vyraznymi konvencnymi vysledkami
z hladiska zniZenia kvality. V 60. rokoch sa obavy tykajuce byvania a socidlnych
dosledkov preplnenia dostali do krizy a prispeli k spolocenskym prevratom v roku
1968.“7® Tento novy systém byvania, ktory automaticky vymedzoval pariZzsky
zivotny Styl je znazorneny taktiez v Godardovom filme 2 alebo 3 veci, ktoré o nej
viem, ktoré¢ho prvky a §tylotvorné znaky budem analyzovat nizsie. Ddlezité vsak je,
ze pozorne vystihuje slogan z knihy a Stidie o mestach, ktory zaviedol francuzsky
znamy sociolog Henri Lefebvre. Tym sloganom su slova a Zelanie — right to the city
— prdvo na mesto.”” Obdobie socidlnych zmien v byvani poukazovalo na zvlastny
paradox, od povojnového obdobia tj. od roku 1945 az po rok 1975 sa spétne hovori
o francuzskej globalizdcii, modernizacii a technologizacii spoloc¢nosti vel'mi
pozitivne, tato ekonomicky prospesna éra je dokonca pomenovana ako Les Trentes
Glorieuses v preklade Tridsat’ oslavnych (rokov), ktoré vsak historicky obsiahli aj

rozpory a spolocenské krizy, napriklad uz spominaného roku 1968.

78 | In the late 40s and 50s, to address this situation, emphasis was placed on the construction of cheap
housing on the outskirts of Paris, with significant conwequences in terms of a lowering of quality. By the
60s, concerns about housing and the social effects of overcrowding were reaching a crisis point, and
contributed to the upheavals of 1968.“

LACK, Roland — Frangois. The New Wave Hotel. in PHILLIPS, Alastair a Ginette VINCENDEAU. Paris in the
Cinema: Beyond the Fldneur. London: Bloomsbury Publishing, 2017, str. 57.

7% Henri Lefébvre tento slogan pouZil prvy krat vo svojej knihe publikovanej v roku 1968 s nazvom Prdvo
v meste. Tato myslienka zastitila niektoré socidlne hnutia poslednych dekad 20. storocia s cielom pretvorit
mesto ako zdielany priestor oslobodeny od negativnych dosledkov komodifikacie a kapitalizmu na Zivot
v meste.
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2.2.6 Tam, kde flaneur Zije — hotel

Cerstva publikacia Paris in the Cinema: Beyond the Flineur obsahuje
niekol’ko dolezitych bodov, ktoré v praci preberdm a vdaka ktorym teoreticky
uchopujem koncepty viditel'né vo filmoch Godarda v 60. rokoch. Jednym z tychto

bodov je prezenticia vyznamu hotelov vo filmoch novej viny Francuzska.

,Hotel je zvlastnym filmovym priestorom, kde sa zastavuje akcia, pretoze ako
uz bolo vysvetlené, hotel je vzdy v pohybe — nekonecny kolobeh rezervacii,
obsadenosti izieb a uskuto¢nenych pobytov.“®® Hotel v ponati novo-vinnych filmov
je utociskom postav k oddychu, milostnym hrdm, vytvéaraniu kriminalnych planov,
ale najma predstavuje tkryt pred verejnostou a beznym svetom na uliciach. Postavy
v role flaneurov su statické, bez pohybu a zhonu za svojim cielom, ¢asto su herecky
ladené¢ az tak nehybne, Ze travia cely Cas v posteli, fajcenim cigariet. Preto je rovnako
problematické o hoteloch rozpravat’ komplexne, nakol’ko sa zda, ze niektoré scény sa
odohravaju len v posteli alebo jednej miestnosti z apartmanu, ¢i hotelovej izby.
Hotely Francuzskej novej viny st miestami nekonecného behu, obcasnych miest

k zastaveniu sa, ktoré predstavuju stale prudiaci tranzit a koniec koncov mobilitu.

V §tudii Suzanne Liandrat-Guigesovej vidime definiciu kinematografickych
obrazov ako prechodov, aj preto nam ilustruje pohl'ad na filmy novej viny skrz
sledovanie postavy, ktoré¢ sa prechddzaju po uliciach, atak si upeviiuju svoju
jedinecnost’ v mobilite. AvSak v pripade hotelov sa dostdvame k priestoru, kde je
prechadzanie sa zakazané. V tychto priestoroch su postavy nevyhnutne odkdzané na
rozpravanie sa, Citanie, po¢uvanie hudby, jedenie, milovanie sa, spanie a tak d’ale;j.
Avsak stale sa postavy mozu pozerat’ cez okno na ulicu alebo pocuvat’ ruchy z nej.?!
Prave neustéle pripominanie si ulice a rusného zivota ,,tam dolu® je typické pre filmy
Jeana-Luca Godarda. Aj ked’ vd’aka technologickym kinematografickym pokrokom
sa vyzdvihuje motivacia to€it filmy v exteriéroch, paradoxne sa vel'a kamier obratilo

na interiéry vo verejnom priestore, akymi si —kaviarne, obchody, kind, stanice metra,

80 The hotel is a peculiary cinematic stopping place because, it has been argued, i tis always already in
motion, a ceaseless flux of reservations, occupations and vacancies.”

LACK, Roland — Frangois. The New Wave Hotel. in PHILLIPS, Alastair a Ginette VINCENDEAU. Paris in the
Cinema: Beyond the Fléneur. London: Bloomsbury Publishing, 2017, str. 66.

81 LACK, Roland — Francois. The New Wave Hotel. in PHILLIPS, Alastair a Ginette VINCENDEAU. Paris in the
Cinema: Beyond the Fléneur. London: Bloomsbury Publishing, 2017, str. 66.
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autad a dopravné prostriedky, haly obytnych domov, chodby hotelov a nakoniec aj

hotelové izby a uz spominané apartmany.

Roland-Frangois Lack popisuje hotely ako milniky Franctuzskej novej viny
a vypocitava, ze vySe 40 parizskych hotelov naslo svoj obraz vo filmoch novo-
vinnych rezisérov. AvSak skoro Ziaden nie je explicitne pomenovany s uréitym
odkazom na jeho skuto¢nu existenciu, dokonca jeho zaradenie v hviezdickovom
rebricku je vo vac¢Sine pripadov len vtesané do vybavenia interiéru. Ur€itd anonymita
preto vystupuje uz len z dekorécie hotelovych izieb. Nevieme, kde sa postavy stretli,
ubytovali, kol'’ko st ochotné za hotel platit’ a kto im ten hotel plati. Rovnako je
v utajeni poloha hotelu a prave jeho servis a postavenie v meste. Avsak tieto skryté
rozdiely vytvaraju signifikantnt topografiu hotelov Pariza, ktord vzbudzuje zaujem

o analyzu typov tychto rozli¢nych miest.

Lack prichadza so zaujimavou tedriou hotelovych filmov, v ktorych samotné
hotely predstavuji dominantny subjekt v ramci pribehu a komponovaného sujetu
filmu. Prizna¢ne medzi filmy radi Godardov Alphaville a taktiez Na konci s dychom,
prvy Godardov snimok. ,,Hotelovy film* zvycajne predstavuje svoju polohu ako
interne vyjadreny priestor a jeho charakteristické elementy v ramci tridsiatich mintt,
ktoré si v Alphaville vyuzité na prezentaciu hotela Scribe - vchod, lobby, recepcia,
jedalen, bar, telefénna budka, vytah, chodby, hotelovd izba a okolie z okna
miestnosti, vratnik, manazér, uradnici, zvonceky, sluha, sluzobnici, hostia — ale
samozrejme, stale prihliadajuc na fakt, ze Alphaville je film o nieCom inom ako

o hoteloch.’?

Vyznam hotelu vo filmoch je Casto spity s narativnou Struktarou hlavnej
postavy. Nevytvara pre fiu len zdzemie pre pohyb, ale dotvara jej charakteristické
rysy a rozvija vnatornu rolu, ktora nie je priamo vyjadrena scenarom. ,,0d 30. rokov,
kedy sa parizsky hotelovy film etabloval ako pomyselny zaner sa miestnosti hotela
nespajaju vylucne len s miestom pobytu, ale aj ako miestom pre vykondvanie

prace.“83 Pracovnym miestom sa mysli primarne v spojeni vykonavat' pracu

82 LACK, Roland — Francois. The New Wave Hotel. in PHILLIPS, Alastair a Ginette VINCENDEAU. Paris in the
Cinema: Beyond the Fldneur. London: Bloomsbury Publishing, 2017, str. 68.

8 Since at least the 1930s the Paris hotel film as a genre has engaged with the hotel notonly as residence
but also as a place of work.”
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v hoteloch, ale nie byt hotelovym zamestnancom. Vo filmoch novej viny nevidime
zivotné osudy recepcnej, poslicka s kuframi, chyznej alebo kuchara hotelovej
reStauracie. Primdrnym ,,zamestnanim® znazorflovanym v tychto filmoch sa
regularne stalo to najstarSie, ktorym je prostitucia. S predavanim Zenského tela st
pochopitelne anonymné hotelové izby najuzsie spojené, rovnakym sposobom tomu
celia zenské hrdinky Godardovych filmov. Zhruba v siedmych znich mézeme
pozorovat’ Zeny, ktoré si prostiticiou zabezpecuju vyssi spoloCensky status alebo
rieSia frustraciu zo svojho obycajného Zivota. V Styroch z tychto filmov, sa podla

Lacka odohrava prostiticia priamo v hoteloch, ¢i uz luxusnych alebo nizsej triedy.

S vyraznou prezentaciou prostiticie sa uréitym spdsobom spédja aj d’alsi
fenomén vyznamne spéty s Parizom a filmami novej vlny. Turizmus je zakotveny
v hoteloch a v meste rovnako, silne prezentuje globalizaciu, ktori som v ramci
kinematografie pripominala v skorSich kapitolach. AvSak vtomto vyzname
a v kontexte novej vlny st turistami v meste samotni filmovi reziséri prevteleni do
postav, ktoré opovrhuju turistami aj v situécii, ked’ nimi oni sami su. Lack Specifikuje
funkciu rezisérov-turistov ako turistickych badatelov, ktori skimaju parizsku
topografiu skrz hotely. Okolie Pariza vnimaju ako miesta, v ktorych sa zastavuje Cas
s ich postavami a mimo objektivnu realitu. Neposlednou uvahou, ktora je filmovo
spojend s exploraciou parizskych hotelov st interiéry. Tie zohravaju samostatnu
Specificku kapitolu, ktorej podobu nastartovala nova vina. Podoba interiéru odkazuje
nie len na Zzivotny S§tyl postdv, ale priblizuje dobu, zameranie umelecké alebo
politické, ktoré sa javi skrz vyber dizajnového ndbytku v réznych farebnych
prevedeniach alebo tvaroch v pripade Cierno-bieleho filmu. Tato umelecka flanéria
hotelovych izieb a bytov reprezentuje Godardovu kinematografiu a zasadzuje ju
priamo do interiérov nez na ulice. Verejny priestor vSak umeleckym obrazom
nezaostava a preto mdézeme v pripadoch no¢nych scén analyzovat’ mnohoznacnost’
neoénovych napisov rovnako ako obrazy visiace na stenach spalni tol’kych krasnych

Zien.

Dolezitou sucast'ou prace o Godardovi je predstavenie jeho filmov, ktoré je

v tejto diplomovej praci obsiahnuté chronologicky. Aj ked’ jeho vyvoj v zobrazovani

LACK, Roland — Frangois. The New Wave Hotel. in PHILLIPS, Alastair a Ginette VINCENDEAU. Paris in the
Cinema: Beyond the Fldneur. London: Bloomsbury Publishing, 2017, str. 70.

51



Pariza nemé v chronologickom tvoreni filmov podla mma ainych teoretikov
zaoberajucich sa jeho kinematografiou urcity Specificky vyznam, jeho filmy 60.
rokov budem prezentovat’ postupne ako prichadzali ich premiéry. Teoretické zdzemie
pre analyzu filmu tvori v kazdej kapitole rézny koncept, ktory sa viaze k tvaham
o zobrazovani mesta vo filme. V urcitych pasdzach sa samozrejme tieto koncepty
prelinaju, avSak v kazdom z nich dominuje iny aspekt, ktory je vo filmoch zretelny.
V zavere prace budu tieto aspekty zohl'adnené do jednej potenciondlnej tivahy, ktora
ponesie zakladné znaky, vyplyvajice z obsahu prace, ktoré definuju urbanisticka
mizanscénu a prostredie mesta vo filmoch Jeana-Luca Godarda 60. rokov.
Vyvrcholenie prace tak obsahuje komplexné vykreslenie vizudlnej identity Pariza
ajeho filmovost’, ktord je v analyzovanych filmoch ocividnd a vd’aka adaptacii

teoretickych tvah nimi aj podlozena.
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3. Pariz ako simulakra Godardovych filmov

3.1. Historicky kontext

Barbara Mennel vo svojom tivode knihy venovanej mestdm vo filme uvadza
dolezitost’ mesta ako porozumenie spolo¢nosti a jej manifestacie skrz sami seba.
Veda a Studie o urbanizme miest sa odvija z konceptu, ktory predstavuje film ako
kultarne vizie toho, ¢o mestd zobrazuju. Mark Shiel a Tony Fitzmaurice rovnako
argumentuju, ze kinematografia je neobycajne zaujimavou priestorovou formou
kultary. A rovnako John Rennie a jeho Stadia uverejnend v Urban Theory napoveda,
ze modernita, kapitalizmus a postmodernita st zviazané s filmovou vedou a Stadiom
miest. Preto je dolezité vyzdvihnut, Ze to ako skimame film musi podliehat’ tomu
ako skimame priestor vo filme a ako vnimame jeho silu, atmosféru ajeho boj
o socidlne prezitie v $tate.3* Filmy a ich podstata reflektuji ur¢ité socialne vzorce,
pozoruju ako su zakodované v mestskych castiach, predmestiach, ¢i s tieto
urbanistické celky bohaté alebo chudé¢, ¢i ziju umeleckym alebo skor socialne
linedrnejSim Zivotom. Zrkadlia obyvatel'ov, ich obleCenie, domacnost’ a kultarne
navyky. Podstatné je, Ze postavy st rovnako nositel'mi tychto znakov, ktoré mesto
vytvara, prezentuju ich ¢i uz na verejnosti alebo doma v privatnom priestore,

z ktorého sa vSak skrz film stava znova verejnou oblastou.®’

,»Aj ked Pariz nebolo jediné mesto spdjajuce sa s rannym rozvojom filmového
umenia, znamenalo praktick¢é asymbolické miesto tohto oboru. Mestska
rekonStrukcia barona Georga-Eugéna Haussmanna premenila Pariz po vzore
modernistickych vplyvov na emblém rekonceptualizovaného a prepracovaného
mesta. Haussmann vyznamne transformoval organicky sa rozvijajuce mesto na
planovanu metropolu polovice 19. storocia. Tento typ mestského obrazu, ktory
Haussmann navrhol a vypracoval charakterizuje Pariz dodnes, zahfiiajic symbol
modernity — FEiffelovu vezu, ktord dokonale reprezentuje Pariz. Preto aj filmy

Francuzskej novej vlny neskorych 50. askorych 60. rokov vyuzivaju

84 MENNEL, Barbara Caroline. Cities and cinema. New York: Routledge, 2008, str. 15.
85 |bid, str. 15.
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Haussmannovsky obraz Pariza pre vystihnutie autentického zazitku parizskej

mestskej kulthry. 8

Néametom vertikdlneho urbanizmu sa inSpiroval nie jeden reZisér
a komplexnost’ spolocnosti predstavoval prave v lokéaciach predstavujucich
vertikalny systém. Ako priklad uvddzam schvalne mimo parizske prostredie a to prvé
utopické architektonické sci-fi Fritza Langa Metropolis (1927), kde urbanisticka
vizia mesta odpoveda socidlnym vrstvdm, ktoré sa pod ideologickym natlakom
vzburia doslova vy$Sej moci sidliacej nad nimi. Rovnaky princip pouzil rezisér
Richard Donner vo filme Superman (1978) alebo Christopher Nolan v adaptécii
komiksového hrdinu Batmana. Modernitu mesta badame vo filmoch v rdéznych
prevedeniach a pre mnohych rezisérov je obrazom posunu spolocnosti k lepSej
buducnosti, prejavom zachytenej reality na platne a zobrazenie skuto¢nosti zasadenej
do redlneho prostredia filmovych miest. Mestské lokality ako ulice, bary, panordmy
z vyskovych budov boli a stale su vyznamné pre rezisérov uz od 20. rokov minulého
storo¢ia. Privilegované lokéacie ako ulice a ru$né nadmestia sa stali opakujicim sa
motivom, ktory zasadzuje narativnej zlozky realne pozadie. AvSak su situacie, kedy
mesto nehrd len lokacnu zlozku filmu, ale snazi sa presadit’ v prednejSich liniach,

7V priereze

vstupuje do narativu alebo odkazuje na charaktery postav.®
kinematografie ndjdeme mnoho filmov, ktoré st charakteristické opakujicimi sa
zabermi na mestské ulice Berlina, Pariza, New Yorku, Los Angeles a inych.
V kazdom pripade sa ulica stava dolezitym priestorom, v ktorom je vystihnuta

subjektivita postavy.®®

S filmovym ,,zazrakom* na prelome 19. a 20. storocia prichddza v podstate

modernita samotna v komplexnom vyzname predstavujicom zmeny a zlepSenia

8 Even though Paris was not the only city associated with the early development of film, it was practically
and symbolically an important site. Urban reconstruction turned Paris into an emblem of modernity when
it was reconceptualized and redeveloped under the auspices of Baron Georges-Eugéne Haussmann, who
famously transformed the city from an organically grown town to a planned metropolis in the mid-
nineteenth century. ... The kind of cityscape that Haussmann envisioned and executed characterized Paris
even today, including the signifier of modernity, the Eiffel Tower, which represent the world city par
excellence. Even films of the French New Wave, in the late 1950s and early 1960s, use the Haussmannian
cityscape to capture an authentic experience of Parisian urbanity.”

MENNEL, Barbara Caroline. Cities and cinema. New York: Routledge, 2008, str. 7.

87 |bid, str. 8.
88 |bid, str. 8.
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vnimania nasho okolia skrze nové médium a platformu, ktora nebola dovtedy znama.
Aj ked’ sa film logicky vyvinul z fotografie, dany zlom dostal svoje meno a rovnako
teoreticku definiciu. Tom Gunning s nasledovanim viacerych teoretikov popisal tento
fenomén ako ,train effect, ktorym v podstate vyjadril zmenu vnimania casu
a priestora v modernite — priestor vnimany ako mesto verzus vidiek a ¢as ako

moderny verzus postmoderny.

Narativna konstrukcia filmov vytvorenych na pociatku druhej polovice
dvadsiateho storoc€ia sa k modernite priklanala skrz zobrazenie postav, ktoré do mesta
vstupovali z odlahlych oblasti. ,,Dolezitym znakom pre film, ako nové médium
spojené s modernitou bola taktiez filmova prezentacia tych, ktori nedokézali
akcentovat mesto sjeho negativami a poteSeniami. Tieto narativne konStrukcie
vidieckeho charakteru prichddzajuiceho do mesta a propagujiceho nastrahy
nebezpecenstva a zvadzania Casto predstavovali zenské postavy — vzorec, ktory sa
nemenil po dejiny kinematografie. Samozrejme pravdiva je aj skiisenost’ presunu
z dedinského prostredia do mesta, ktora si zakladd na neprekonatelnej stimulécii
novym priestorom. Je dolezit¢é si uvedomit, ze tato idea sofistikovaného
malomestiaka schopného sa zapojit’ do sveta a radosti vel'komesta je rovnako filmova
konstrukcia, kedy je ¢lovek vyrastajuci vo vidieckom prostredi zrazu ovplyvneny
ekonomickym systémom a zacina sa prisposobovat’ masam, ktorych zivot je zalozeny

na konzume.*8?

8  Important to film as a new medium associated with modernity was also the filmic construction of those
unable to negotiate the city with its pitfalls and its pleasures. ... These narrative constructions of rural
character coming to the city uable to negotiate its dangers and seductions, often embodied by a female
character, continue troughout the history of film. Of course there is truth to the experience of moving from
the country to the city and being overwhelmed by the onslaught of stimulation, but it is important to realize
that the idea of the sophisticated urbanite, able to engage appropriately with the pleasure of film, is also
a filmic contruction itself, one that grew out of economic interest in assimilating masses into consumers of
a product.”

MENNEL, Barbara Caroline. Cities and cinema. New York: Routledge, 2008, str. 9.
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3.1.1 Francuzska nova vlna Zijica v Parizi

»Symbolickym zaberom reprezentujiicim hotelovy film Francuzskej novej

vlny je pohlad na ulicu z okna apartmanu.*®?

Pariz vo Francuzskej novej vlne predstavuje zazemie pre kazdého reziséra
rozdielne, avSak vsetci tazili hlavne z pokrokovych technologickych moznosti, ktoré
umoziovali natd€at’ priamo na realnych lokaciach Pariza. ,,Franctizska nova vlna si
zakladala na natacani v redlnych lokaciach. Rychla vymena filmu poskytovala
kameramanom vyhody natdat na miestach s menSou svetelnou kapacitou
a s odlahéenymi kamerami. Stab bol menej ¢lenny, zvuk bol realny a priamy
a autenticitu filmu dodavali prevazne menej zndmi avSak profesionalni herci.*!
Redlny urbanisticky priestor sa dostal na strieborné platna tym najprirodzenejSim
spdsobom. Dokonca poskytoval moznost’ Zanrovo prepajat’ namety rezisérov novej
vlny a formalneho pristupu Zanru film noir, ktory dominoval vo Weimarskej
kinematografii, ktorého vysledok vidime napriklad v Godardovom sci-fi noir filme
Alphaville (1965). Esteticky realizmus prezentoval filmy, v ktorych mizancséna
naplnila intertextualny $tyl natdcania. Reziséri sa inSpirovali ako filozofickymi
uvahami, tak sociologickym anovym ekonomickym rozdelenim sveta. Vdaka
talianskemu realizmu, ktory cerpal z vojnou ponicenej spolo¢nosti, sa do svetovej
kinematografie dostal esteticky realizmus vd’aka Francuzskej novej vine, odkial’ sa

spontanne §iril do inych eurépskych krajin, Ceskoslovensko nevynimajuc.

Obdobie velkého filmového adorovania andvratu do klasickych
kinematografickych kruhov je neskryvanym Sialenstvom po napodobiniovani §tylov
obl'ibenych rezisérov. Francuzska nova vlna a vSetky jej ,,fren¢izy” po svete sa
usilovali o dosiahnutie novych a doposial’ nevidanych pristupov k filmove;j tvorbe.
Neobvyklé uhly, vyumelkovand maniéra, ktord sa mala zdat' obyc¢ajnou, ndhodné

formalne inovacie, tieto a iné prostriedky, ktoré¢ odkazovali a upozornovali samé na

% The emblematic shot of the New Wave hotel film is a view from a window.“
GODARD, Jean-Luc, Richard ROUD a Annette MICHELSON, NARBONI, Jean a Tom MILNE, ed. Godard on
Godard: critical writings by Jean-Luc Godard. New York: Da Capo Press, 1986, str. 90.

91 French New Wave favor on-location shooting, enabled by fast film stock that requires less light and by
lightweight cameras, a small crew, direct sound, and amateur or lesser-known professional actors to create
an experiance of authenticity.”

MENNEL, Barbara Caroline. Cities and cinema. New York: Routledge, 2008, str. 62.
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seba, prispeli zaujimavym spdsobom k definovaniu novej viny, ako kinematografie,
ktora ni¢i pravidla kinematografie a vytvara nové. Kriticko-revolu¢né pdsobenie
viedli niekol’ki reZiséri cez aplikovanie ndpodoby reality a jej nevSedné kopirovanie,
ktoré malo za uc¢elom zrkadlit’ obraz spolo¢nosti a prostredia, v ktorom sami reziséri
zili. S stylotvornymi prostriedkami novo-vinnych principov vytvorili dokumentarny
mechanizmus, ktorym neskusali napodobit’ Zivot samotny, ale urcité aspekty zitia,
ktoré su vredlnom Zivote Casto prehliadané.”? ,NajdolezitejSim dedicstvom
imperidlnej pozicie franctzskeho naroda bol nepochybne priliv cudzincov do
metropole Franctzska. Spolu s tymito monumentdlnymi internymi a externymi
zmenami sa stala dekada 60. rokov taktiez obdobim nastupujlicej novej generacie.
Mladi ludia sa logicky viac zaujimali o dosiahnutie individualneho $tastia.“”® To
francuzsky historik Michel Winock popisal ako §t’astie, ktoré bolo v minulych rokoch

az nepredstavite'né pre pracujucich obcanov predoslej generacie.

Prostredie novej viny vo Franctzsku predurcilo svoje vyznamné postavenie
vo filmoch samo, nie len historickym vyvojom Pariza, ako kultirnej eurdpskej
mekky, ale ako som uz opisala v ivode tejto prace, jeho historickym znovuzrodenim
a koliskou pre filmové umenie. Fracois Truffaut, Agnés Varda, Erich Romer a d’alsi
zasadzovali svoje filmy a hrdinov do parizskych ulic, apartmanov a hotelov, Sirokych
bulvarov, ktorych zivot sledovali zo striech, balkonov, okien alebo okolo
prechadzajucich aut. NajlepSie a najznamejSie filmy tejto vyznamnej dekady
zobrazovali mesto a zmienené atributy skor neplanovane a nepriamo. Godardov
snimok Na konci s dychom (1960), Truffautov Nikto ma nemd rad (1959)
a Chabrolov film Bratranci (1959) reflektovali vtedajSie zmeny, ktoré postupne
transformovali obraz $tatu. Ich zaujem netkvel v Stadiach, ale t0zili po zobrazeni

zivota ulic, parizskych ulic. Erich Rhomer pomenoval pociatok novej viny slovami:

92 DOUCHET, Jean. French New Wave. New York: D.A.P., 19909. str. 123.

93, The most important legacy of the nation’s imperial role was, certainly, the influx of foreigners who came
to metropolitan France. ... Along with these monumetous internal and external changes, the decade of the
1960s, in particular, also saw the coming of age of a new generation. ... The young people at this time found
it logical to pursue an ,individual happiness’ that, as French historian Michel Winock writes — would have
seemed unimaginable to the workers of previous generations.”

TEMPLE, Michael a Michael WITT. The French Cinema Book. London: BFI Pub., 2008, str. 248.
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,INova vlna sa zrodila z tuzby zobrazovat’ Pariz, z tizby klesntt a ist’ do ulic, prave

v ¢ase kedy franctizska kinematografia Zila Stadiovou produkciou.“*

Kinematografia novej viny bola tvarovana abstraktom kritického uvazovania
o filme a vylu¢ne o mizanscéne, ktora bez Stadiového charakteru nadobudala iné
tematické roviny Struktirované technologickymi novinkami ako spominanej
odl'ah¢enej rucnej kamery a zvukovych systémov. Franctizsko bolo v 60. rokoch na
vysokej Skale industridlneho pokroku, ktoré¢ je odzrkadlené v rannych filmoch
Jacquesa Tatiho (Mon Oncle alebo Playtime). Pokrok preto doliechal na
kinematografiu obecne v narodnej sfére a preto aj navstevnici kin ocakavali iné
zazitky z filmového sledovania, nez divaci 50. rokov. Politicky konzervativizmus,
konzumizmus, nakup televizie do kazdej rodiny, filmové kluby a magaziny alebo
zurnaly sa dostavali do popredia nie len v kruhoch cinefilskych, ale rozpravali o nich
na Skolach, v obchodoch alebo televiznych programoch. Kritika dosiahla na
vzdialenejSie prostredie nez len na akademické zazemie a erudovant spoloc¢nost’
kultirne vzdelanych intelektualov. Reziséri preto volili prirodzene blizsi pristup
v podobe zobrazovania nizSich spoloCenskych vrstiev, vich redlnom
prostredi apelovali na aktivne zapojenie divéka, ktory sa v tejto spolocenskej skale
nachadzal alebo sa k tejto vrstve 'udi musel priblizit. Zmenou si presla aj nova
generacia producentov, ktord v prvom rade neocakévala nekonecné zisky, ale sama
upozoriiovala na zvédzenie filmového pribehu a zakomponovanie socialnych,
kritickych, ekonomickych a technologickych tém, ktoré urcovali pozadie filmu
a jeho signifikantnt ulohu. Stylizacia franctizskej novej vlny priniesla novy pohlad
na kinematografiu — improvizacia sa stala zdkladom a nie len v zmysle udrzania
najprirodzenejSiemu  zdzitku  z pozerania filmu azérovenn konStantnému
upozorniovaniu na fakt, Ze film je len nekonecné sekvencia za sebou iducich obrazov.
Herci viedli improvizované dialogy, kameramani Svenkovali mimo 180 stupniovu os
a filmovi strihaci vynechéavali logicky nadvézujuce zabery. Iluzia striedala narativnu
skutocnost’ a reziséri sa hrali s divakovym ocakavanim tak ako hokejisti narodného

timu na majstrovstvach sveta.

% TEMPLE, Michael a Michael WITT. The French Cinema Book. London: BFI Pub., 2008, str. 248.
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Pariz — medzinarodny a multikultirny hub pre kreativnych umelcov, kritikov,
mestskych T'udi, ktori sa na vidiek vydali len za i¢elom uputat’ na mestsky sposob
zivota. Kvalita a Stylisticka vynaliezavost’ mala v meste uplatnenie a producenti tento
,uzatvoreny svet® vyuzivali prave z dovodov nizko nékladovosti. VSetky scény pre
rezisérov a kameramanov novej viny boli uz vyse tisic rokov vystavané spolu
s kultirnymi odkazmi, architektarou réznych umeleckych smerov a zaslou slavou
pokrivenou vojnovymi konfliktmi. Reprezentaciu Pariza vo filmoch novej viny vidi
francuzsky kritik Jean Douchet ako ulice, ktoré si mladi reziséri prisposobili k svojim
potrebdm a potrebam divakov, ich aSpiracie im dovolili ulice si privlastnit’ a prezivat’
v nich svoje pribehy.”> Naomi Green vo svojej eseji upozorfiuje na kozmopolitni
spolo¢nost’, ktord je vo filmoch Novej viny vyrazne zastipend ato vyhradne
americkymi postavami, ¢i uz sa jedna o mladého vystahovalca v Rivettovej Casti
epizddneho filme o Parizi okom rezisérov Novej viny s nazvom Pariz patri nam
(1961) alebo sledujeme osudy mladych I'udi Lavého brehu Seiny v Chabrolovych
Bratrancoch (1959), ktori sa stretdvaju s odlisnou parizskou kultarou. Ikonickou
postavou pristahovanej Amerianky je mlad4d Patricia prechadzajuca Champs-
Elysées s hfstkou vydani denného New York Herald Tribune. ,,.Samotna skutoénost’
dokazuje, Ze vic§ina Godardovych prvotin sa odohriava popri Champs-Elysés.
Godard sam dodava, ze typické obrazy Pariza st asociované viac s americkymi
filmami nez franczskymi, napriklad Vitazny obluk zriedka niekto uvidi v inych
filmoch nez americkej produkcie. Tato turistickd zoéna nednovych svetiel
a pouliénych obcerstveni je v ostrom kontraste s kultovym Parizom predstavenom

tradiciou predchadzajucich francuzskych filmov.*

Vyznamnym sposobom k reprezentacii Pariza v 60. rokoch prispeli svojimi
filmami reziséri Lavého brehu. Agnés Varda, Chris Maker a Jean Rouch tocili
snimky vstulade so Stylom cinéma-véritée, kedy dokumentarno-stylizovanym

sposobom skumali Sir§ie socidlne a historické kontexty obklopujuce franctuzsku

9 DOUCHET, Jean. French New Wave. New York: D.A.P., 19909. str. 123.

%  The very fact that much of Godard’s first features takes place along the Champs-Elysés is telling.
Associated with American rather than French images of Paris —,one rarely sees’, remarked Godard, the Arc
de Triomphe in films except in American ones’- this tourist zone of neon lights and fast-food chains is in
sharp contrast with the iconic Paris portrayed in an earlier tradition of French films.”

TEMPLE, Michael a Michael WITT. The French Cinema Book. London: BFI Pub., 2008, str. 248.
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spolo¢nost’, ktora sa rychlym tempom menila.®’” Pre nich bol film prostriedkom
komunikacie, vd’aka ktorému mohli vyjadrovat’ politické pnutie vo Franctzsku
spojené¢ so socialnou spravodlivostou, s ddsledkami kolonializmu a temnymi
strankami konzumizmu. Opakom romantickych hrdinov rezisérov z Cahiers du
Cinéma sa stali redlne osamelé postavy, bojujuce so socidlnym statusom alebo svojou
narodnou historiou, akou bola v tychto rokoch AlZirska vojna a pristahovalecka éra
s ou spojend. Vsetky témy su pritomné vo filme Kronika jedného leta (1962)° Jeana
Roucha, ktory spoveda zanietenych Parizanov alebo pritomnost’ osamelosti a strachu
francuzskej spevacky v dokumentérnej puti Agnes Varda Cléo od 5 do 7 (1962). Ak
si chceme pripomenut’ alzirske nepokoje, vyznamnym filmom, kde sa spéja strach
z burlivého obdobia s urbanistickym priestorom, je film Chrisa Makera Parizsky maj
(1962),”° vel'mi subjektivny pohl'ad na ParizZ a ich obyvatel'ov vedeny a podtrhnuty
detailnou kamerou. Obecne vSak plati, ze filmy novej viny citlivo a vyrazne
zobrazuju Pariz ajeho =zdkutia cez svoje postavy, obyvatelov, turistov,

pristahovalcov, ktory nasli ¢i uz S§tastné alebo menej radostné utociSte v tomto

mravenisku.

Z tohto konceptu najdeného socidlneho zazemia v eurdpskej metropole vyplyva
neskorsia tedria reflektujica postavu nie len Godardovych filmov, tzv. tuldkov —
flaneurs zijacich v Parizi, v meste, ktoré im urcovalo zivotny osud a zarovei ,,lezalo
pri nohdch®“. Podstata vich skuto€nom prostredi bola ukrytd, az novo-vinnym
rezisérom sa podarilo tieto zdvesy mierne odostriet’ a odhalit’ tak miesta vyznamovo
obsahom a obrazom bohaté. Ziadne zelené platno by doverne nenahradilo obraz
redlneho namestia. SkutoCnost dominovala fikcii a fikcia hmatatel'ne zrkadlila
skuto¢nost’. Stretnutie Pariza s kinematografiou novej vilny vyustilo v produkciu
mnohych kanonickych filmov zobrazujicich ulice mesta, ktoré v dneSnej dobe
analyzuji mnohi teoretici a akademici, napriklad Michel Marie v knihe Paris in the
cinema: Beyond the flaneur poukazuje na nespocetne vela lokécii v Parizi, ktorych

skutocny vyznam pre filmovych navstevnikov mesta sa zrodil az prenesenim na

97 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: uvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011.

%8 Chronique d'un été. In: Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco (CA): Wikimedia
Foundation, 2001- [cit. 2019-04-15]. Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/Chronique_d%27un_été

% e Joli Mai. \n: Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco (CA): Wikimedia Foundation, 2001-
[cit. 2019-04-15]. Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/Le_Joli_Mai
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platno.!® Reziséri sa vramci svojich priprav na filmovanie arovnako pocas
samotného nataCania nestotoznili s mestom ako obycajni obc¢ania, ale stali sa z nich
tzv. filmgoers — mestski obyvatelia, ktori zili filmom amesto videli
kinematograficky, nie len ako priestor pre obycajné Zivotné peripetie. Potrebné je
preto zdoraznit’ eSte raz, ze nova vlna nepredstavovala mesto dokumentarnym
zobrazenim vSetkého vokol hlavnych postav, ale vyberavo sa zameriavala na filmovo
vabivé lokacie, ktorymi boli zaroven hotelové izby, apartmény, temné a nevlidne

uli¢ky, auta alebo nabrezie Seiny.!%!

Délezitou sucast'ou reprezentacie Pariza vo filmoch novej viny je urbanisticky
priestor skryty pred ocami bezného obcana na ulici. Tvorba priestoru je v novej vine
podstatnym elementom, pretoze verejny priestor najviac komunikuje zmeny
v spolo¢nosti, naSe obavy o Zivotnu troven spolo¢nosti a tiez dovod na komunikaciu
a stretdvanie sa na lokaciach pre to ur€enych. Kinematografické miesta s tvorené
filmom, avSak podla redlnych motivov, kamera tak vytvara priestor, ktory jej je
spatne predurceny a ktory samotného reziséra inSpiruje k Stylotvornému dotvéraniu
tychto miest. Preto je Pariz zobrazovany skrz filmy a Zanrovu perspektivu reziséra

kazdy krat inak.

3.1.2Jean-Luc Godard a jeho Pariz

Ako rodeny Parizan sa Godard vzdelaval v meste¢ku Nyon vo Svajéiarsku,
z ktorého neskor presiel na preslavenu Sorbonnu. Univerzita sa vSak pre dvadsat
ro¢né¢ho Godarda Studentskou mekkou nestala, aj ked tspesne Skolu zavf$il titulom
z etnoldgie. Pocas Studentskych liet sa primarne zdrziaval v Ciné-Club latinskej
Stvrte Pariza. Tu mimo inych stretol aj neskorsi stputnikov Erica Rohmera alebo
Jacqua Rivetta, s ktorymi zalozil a publikoval magazin La Gazette du Cinéma.'*

Jeho ¢lanky boli vysoko kritické s veI'mi novym a modernisticky znejlicim hlasom.

100 MARIE, Michel. Le Signe du lion: Paris in the summer of 1959. in PHILLIPS, Alastair a Ginette
VINCENDEAU. Paris in the Cinema: Beyond the Fldneur. London: Bloomsbury Publishing, 2017.

101 SHIEL, Mark a Tony FITZMAURICE, ed. Cinema and the city: film and urban societies in a global context.
Oxford: Blackwell Publishers, 2001, str. 24.

102 asopis spolu publikovali od méja do novembra roku 1950.
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Mozno prave preto publikoval niektoré ¢lanky pod pseudonymom Hans Lucas, a to
dokonca aj v Cahiers du Cinéma, kde pisal svoje teoreticko-publicitické slohy
a rozhovory s nastupujucimi ,,kolegami‘ uz od roku 1952.1% Po §tvorro¢nom ale o to
intenzivnom participovani na obsahu magazinu sa z Pariza prestahoval do vzdy
milujuceho Svajéiarska, kde manuélne pracoval na konstrukcii vodnej prichrady
Grande-Dixence. Vo svojom adolescentnom obdobi vela cestoval a mnoho
zivotnych sktsenosti pretavil do kratkych filmov, ktoré nest socidlnu, ale prevazne
esteticky ladenti atmosféru. V priebehu 50. rokov pracoval sam alebo so
spominanymi kolegami na vlastnych kratkometraznych filmoch snazvami ako
Opération Béton (1952), Une Femme Coquette (1955), Tous les garcons s appellent
Patrick (1957).1% Prevazne v druhej polovici tejto dekady sa Godard regulérne
zapajal do kritického obsahu Cahiers du Cinéma. Avsak velky zlom nastal
prichodom roku 1959, kedy sa postupne zacal venovat’ aj s Claudom Chabrolom
scendru a natdcaniu svojho bezkonkurenéného debutu Na konci s dychom, ktory
uviedol o rok neskor. Postupne i$la vSetka kriticka tvorba a pisanie stranou, Jean-Luc
Godard sa zacal intenzivne venovat’ filmovej tvorbe, ktora ho po uspesnych 60.
rokoch 20. storoCia vyniesla do autorského filmového sveta, ktoré sa doposial
neskon¢ilo.!'% Ako sdm odpoveda na otdzku v rozhovore do Cahiers du Cinéma
v decembri 1962, ktord smeruje kjeho ére venovanej kriticizmu a odklonu
v Sest'desiatych rokoch. ,,My vSetci v Cahiers sme sa chapali ako buduci reziséri.
Casté navitevovanie filmovych klubov v Cinémathéque uz do istej miery spadalo do
rozmyslania o kinematografii a vcitenia sa do tvorby filmov. A pisanie nam rovnako
poskytovalo pohl’ad na natdcanie. Rozdiel medzi pisanim o filme a vytvaranim filmu

je kvantitativny, nie kvalitativny.*1%6

103 Magazin Cahiers du Cinéma zalal periodicky vychadzat od aprila roku 1951 ajeho prévoplatnymi
zakladatelmi je trojica Jacques Doniol-Valcroze, Lo Duca a Léonide Keigel.

104 GODARD, Jean-Luc, Richard ROUD a Annette MICHELSON, NARBONI, Jean a Tom MILNE, ed. Godard on
Godard: critical writings by Jean-Luc Godard. New York: Da Capo Press, 1986, str. 12 — 106.

105 |bid, str. 12 — 106.
Vroku 2018 sam tvoril areziroval znelku k Medzindrodnému festivalu dokumentarnych filmov Ji.hlava
2018.

106 All of us at cahiers thought of ourselves as future diectors. Frequenting ciné-clubs at the Cinémathéque

was already a way of thinking cinema and thinking about cinema. Writing was already a way of making
films, for the difference between writing and directing is quantitative, not qualitative.”
GODARD, Jean-Luc, Richard ROUD a Annette MICHELSON, NARBONI, Jean a Tom MILNE, ed. Godard on
Godard: critical writings by Jean-Luc Godard. New York: Da Capo Press, 1986, str. 171.
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Godard a zvyk v pisani scenaru nebolo zauzivanym slovnym spojenim, ktoré
by sa viedlo ruka v ruke od zaciatku jeho kariéry. Ako je casto k jeho persone
priradované, hercov nechaval v improvizacnej realite hrat' dialégy pldnované len
okrajovo. Ako vSak spomina v rozhovore, nikdy tento proces nebol jednoduchy
a Casto ani nie moc efektivny a prinosny k rychlemu a aktivnemu natacaniu scén na
filmovom mieste. Nadbyto¢nému premyslaniu, pochybovaniu a vyberaniu
spravneho zaberu, spravnych scén sa vyhybal pripravou, ktora stila na siedmych az
O6smych scénach, ktoré predstavovali zachytné body. Néasledne, vo faze ukotvenia
tychto bodov, popisuje fazu tvorenia komplexnej idey, po ktorej prichadza proces
dolezity pre pracu obecne, a tym je zasadenie kl'uCovych scén do prostredia, v ktorom
sa postavy budui pohybovat’. V rozhovore pre Cahiers du Cinéma Godard opisal
postup svojej rezisérskej tvorby nasledovne: ,,Potom, ked’ sa myslienky poskladaju,
potrebujem len premyslat’ nad ich vyznamom, nad scénami, ku ktorym tie népady
patria. Prvok, ktory mi pri tvorbe novych napadov pomdha je predstava alebo redlna
naviteva filmového setu. Casto za¢inam prave tam. Zeneva bol taky set, ktory som
poznal, pretoze som tam pocas vojny zil. Po napisani scendra d’alej premysl'am nad
umiestnenim réznych navodnych znakov. Za prvé, znova sa vraciam a premyslam
nad setom. Casto niekto napise ,,Vstipil do miestnosti...” a predstavuje si miestnost,
ktort pozna, ale film je tvoreny niekym, ktory si predstavuje Gplne inti miestnost’. To
znamena, ze vSetko vo filme je neurCito rozmiestnené. NeZijete rovnakym Stylom
v roznych scénach. Tu Zijeme na Champs-Elysées. Vieme, ze pred Na konci
s dychom, Ziaden film neukéazal aké to naozaj je. Moje postavy vidia lokdciu

Sest'desiat krat za def, takZe som ich tam chcel aj ukazat’.«!%7

S rovnakym realistickym zakladom sa vyjadruje o komponovani pribehu
a hl'adani podstaty jeho filmov, jeho tvorby, ktoru popisuje ako hl'adanie rovnovéahy
medzi dvoma po6lmi. Na jednej strane s reziséri, ktori sa venuju viac krése

definovanej cez dokumentarnu kompoziciu, ktora je vo finalnej podobe faktualna ako

107 Then, when ideas come to me, | need only think which point — which scene — they belong to. The thing
that helps me get ideas is setting. Often | start from there. Geneva was a setting | knew, as | lived there
during the war. | think about where to place the guide-marks after the scenario is written. First, one must
think about the setting. Often someone writes ,He entered a room’ and is thinking of a room he knows, the
film is made by someone who is thinking of another room. So everything is dislocated. You don't live the
same way of different settings. We are living on the Champs-Elysées. Well, before Breathless, no film
showed what is really like. My characters see it sixty times a day, so | wanted to show themin it.”
GODARD, Jean-Luc, Richard ROUD a Annette MICHELSON, NARBONI, Jean a Tom MILNE, ed. Godard on
Godard: critical writings by Jean-Luc Godard. New York: Da Capo Press, 1986, str. 180.
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napriklad Flaherty a na druhej st autori, ktor vel'mi precizne konstruuju film cez pol
fikcie, ale dostavaju sa k dokumentarnemu zobrazeniu spolo¢nosti, ako napriklad
EjzenStejn ajeho vyuzivanie montdze. Godard ma vtomto koncepte tvorby
filmového diela jasno, pristupuje knej pdlom dokumentu. Pod vyznamom
dokumentu si predstavuje vyjadrenie fikcie pravdivym sposobom. To je dovod, pre¢o
vzdy pracoval s dobrymi profesiondlnymi hercami, ktori dokéazali prirodzene
napodobit’ skutocnost’” v redlnom prostredi vo vymyslenom pribehu. Godardov
pristup do velkej miery spociva v uz spominanej spontanne zachovane;j realistickosti,
s ktorou mali jeho rezisérsky vrstovnici niekedy problém. Ako sa sdm vyjadruje:
,»Nova vlna vlastne méze byt vyjadrena rovnako novym vztahom medzi fikciou
a realitou, ako aj nostalgickym spominanim na kinematografiu, ktorad uz neexistuje.
Mne to nevadi, robit’ malé, lacné filmy, ale l'udia ako Demy to nemaju radi.“'% Co
mnohych teoretikov vyslovne zaujme vzdy na Godardovych filmoch je vSak jeho
zaber kultirnych schém, artefaktov a dat, s ktorymi na platne operuje a ktoré vyuziva
v neprirodzenych relacidch. Jeho postavy ako Michel Poiccard a Patricia alebo
nepomenované postavy z filmu Tout va bien (1972)!% sa pohybuji v mori odkazov
na obrazy azvuky, metafory a sylogizmy, politické polopravdy a kultarne klisé.
AvSak ak by som mala najst jeden aspekt, ktory spaja vSetky jeho pribehy
rozpracované¢ vo filmografii 60. rokov, bol by to boj o zichranu Zivota
z abstraktného, nepochopeného sveta do konkrétneho miesta s usadenymi

hodnotami.'?

108 GODARD, Jean-Luc, Richard ROUD a Annette MICHELSON, NARBONI, Jean a Tom MILNE, ed. Godard on
Godard: critical writings by Jean-Luc Godard. New York: Da Capo Press, 1986, str. 180.

109 Tout Va Bien. In: Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco (CA): Wikimedia Foundation,
2001- [cit. 2019-04-15]. Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/Tout_Va_Bien

110 MONACO, James. The New Wave: Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmer, Rivette. New York: Oxford
University Press, 1976, str. 109.
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3.2. Reprezentacia Pariza vo vybranych filmoch J.-L. Godarda

Analyticku Cast’ diplomovej prace vediem na zaklade vzhliadnutych filmov
a rovnako na zéklade filmovych rozborov a teoreticky zameranych analyz. Vedecky
pristup Barbary Mennel, Jamesa Monaca ainych nezabtida ani na predstavenie
konceptov na urcitych filmovych scénach alebo celych dielach. Vdaka tymto
publikovanym analytickym pristupom som sa rozhodla predstavit’ najvyznamnejsie
filmy Jeana-Luca Godarda z hl'adiska zobrazenia Pariza, v ktorych sa teoretici
zhodovali a ktoré tvorili najcastejSie predmet vyskumu parizskych obrazov na platne.
Vychaddzam z literatiry publicistickej, ktora predstavuje Godardova zbierka
publikovanych alebo nepublikovanych recenzii, rozhovorov alebo zoznamov
a poznamok vytvorenych pocas natdCania filmov s ndzvom Godard on Godard.
Kazdy film predstavuje a vyzdvihuje iné prvky opierajice sa o kompoziciu priestoru
na zéklade narativu, charakteru postavy alebo zanru filmu. Prvym filmom bude avSak

prvy dlhometrazny snimok Jeana-Luca Godarda, Na konci s dychom (1960).

V kazdom filme sa snazim o predstavenie metodologickych konceptov, ktoré
su v kazdom filme viac alebo menej zastupené a ktoré som predstavila v teoretickej
Casti prace. Nakoniec tak predstavim syntézu prvkov a aspektov, ktoré boli nie len
pre Godarda dolezité, ale ktoré predstavuju zaklad charakteristiky prezentacie
urbanistického priestoru metropole. Spojenie vychaddza z Godardovej tvorby
samotnej, v ktorej sa podl'a Monaca snazi o dosiahnutie syntézy anie analyzu
kinematografie. Jeho kinematografickd tvorba z podstaty smeruje ku syntéze
zazitkov, obrazov a v jeho poetickom podani aj mizanscény a strihu. Montaz je pre
Godarda esteticky ladeny efekt, ktory vyzdvihuje dusu nad podstatu diela, akou je
vasen vychadzajica zo zapletky.!!! | Srdce tak dokaZe prevysit’ rozum tym, Ze nici

definiciu priestoru auchyli sa k definicii Gasu.“!!?

Téato psychologickéa realita,
v ktorej sa Godard pohybuje je dokonale zasadena do miesta, v ktorom realna
mizanscéna existuje a oproti ktorej stoji vasSnivo logickéd podstata montaze. Rozum

a vasen st pre Godarda nerozuzlitel'ne prepletené, rovnako ako montaz a priestor v
9

111 MONACO, James. The New Wave: Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmer, Rivette. New York: Oxford
University Press, 1976, str. 110.

112 |bjd, str. 106.
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zébere.!'® Jeho predstava priestoru vychadza z komplexnej prezentacie vesmiru
okolo postav. Ako sam uvadza: ,,Aj ked’ je kamera centralizovana na postavy a ich
detaily, divak si musi predstavovat’ zarovei zivot okolo nich. Ten docieli zmienenou
montazou a postupnym odhal'ovanim Zivota — ¢asopriestoru mesta, v ktorom postavy
ziju pred a po poslednej scéne filmu. Tuto plynulost’ syntézy ¢asu a priestoru spolu

s charakterom postav a konceptom priestorovosti hl'adam v kazdom z filmov.*!14

3.2.1 Na konci s dychom

Debutovy snimok J.-L. Godarda sa zapisal do historie kinematografie ako
vlajka nie len Franctzskej novej viny, ale nastupujucej éry rezisérov, ktori menili
a urcovali nové formélne a Stylistické trendy v kinematografii. Na konci s dychom
predstavuje podl'a Monaca drsni dokumentarnu mddu, ktora nezavidzovala rezisérov
k pasivnemu zobrazeniu reality. Godard vo filme wvyuzil Stylisticky prvok
fragmentarnosti a diskontinuitného strihu v nevidanej miere od dob nemého filmu.!!>
Vo filme porusil zakladné pravidla strihu stivisiace s plynulostou pohybu a predstavil
tak nova formu jump cutu.''® Pribeh filmu, jeho charakterové postavy spolu
s priestorom uviedol Godard v provokativnej forme, ktora sa vzd’al'ovala od zazitych
praktik a vlastnosti zanru filmu alebo hereckého prevedenia. Aj ked’ sa uvadza, ze
film Na konci s dychom ladi a nadvdzuje na klasické americké filmy noir primarne
s Belmondovym prevedenim postavy flaneura Michela Poiccarda, nemodzeme
vynechat filozofické a kritické inklinacie, ktoré su z Godardovho pohl'adu do filmu
vnesené a ktoré vyclenuju film zo zauzivaného Zanrového konceptu. Godard podl'a

Richarda Brodyho, amerického filmového kritika, chcel film natocit’ ako dokument

113 MONACO, James. The New Wave: Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmer, Rivette. New York: Oxford
University Press, 1976, str. 107.

114 GODARD, Jean-Luc, Richard ROUD a Annette MICHELSON, NARBONI, Jean a Tom MILNE, ed. Godard on
Godard: critical writings by Jean-Luc Godard. New York: Da Capo Press, 1986, str. 93.

115> THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. Déjiny filmu: pfehled svétové kinematografie. Praha: AMU,
2007, str. 454.

116 strih, ktorého typickym znakom je vynechavanie okienka v zabere. Nari3a plynulost pohybu postavy
a posobi nekompaktne. Apeluje tak na divakove vnimanie, ktoré je tak zapojené avyvoldva k vyssej
pozornosti a tolerancii inakosti v zmysle realistickosti zobrazenia.
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o utekajucom zloCincovi ajeho krimindlnej ceste, na ktorej stretava krasnu

Ameri¢anku Patriciu.'!’

Dej filmu sa dohrava v Parizi, dokazom nie s vSak napisy alebo uvedomenie
divakov pomocou scenara. Godard vyuzil parizske scenérie a vyznamné miesta, aby
bez okézalych prvkov zasadil dej do metropole. Prvy zaber po uvodnej scéne ponuka
obraz z prechddzajiceho auta po moste pred katedradlou Notre Dame, jedno
z vystavnych miest Pariza. Efekt zobrazenia typickych turistickych objektov mesta
vyuzil aj v naslednych pasézach, zobrazeny je Vitazny obluk, rovnako Eiffelovka
a znamy bulvar Champs-Elysées, rovnako ako znama ulica Rue de Rivoli, na ktorej
prudi no¢ny zivot vo svetlach. Zaujimavostami z hl'adiska progresu kinematografie
su zabery na Pariz — Louvre, Notre Dame a Seinu z vtacej perspektivy, ktoré natacal

Godard z vrtul'nika.

Obrazok 1: Scenérie PariZa, ktoré symbolizuju jeho vizualnu identitu.

K dokumentarnemu efektu mu dopomohol kameraman Raoul Coutard, ktory
dlhsie pracoval pre Godardovho producenta Georga de Beauregarda ako
dokumentarista. Spolu sa rozhodli pre ¢iernobiely snimok natoceny na ru¢nu kameru
a bez pouzitia umelého osvetlenia. Inovativne metody, ktoré si d’alSim znakom
Francuzskej novej viny, sa neskor prakticky osvedcili a v rdmci zobrazenia mesta
a nerusené¢ho pohybu pri natd¢ani znamenali vela Setrenia ¢asom, pefiazi a primarne

pomahali dodrziavat' realisticky charakter filmu ajeho atmosféry spojenej so

117 BRODY, Richard. Everything is cinema: the working life of Jean-Luc Godard. New York: Metropolitan
Books/Henry Holt & Co., 2008, str. 55.
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zobrazenim poulicného zivota. Brody vo svojej analyze a tivahach o filme Na konci
s dychom popisuje nevidany spOsob natdcCania na lokdcidch. Namiesto toho, aby
Coutard sedel na pojazdnom kresle a Godard ho pri natacani tlacil pred sebou, zvolili
pri natdCani prvej scény Belmonda s Jean Seberge na Champs-Elysées dokonaly
systém. Tak ako Godard planoval, natdCanie malo prebiehat bez povSimnutia
okoloiducich. Preto si Coutard sadol do potravinarskeho voziku, do ktorého vyrezali
diery pre sledovanie akcie, vozik tlacil asistent a Godard tak mohol z dostato¢ne;j

18 Dosiahli tak dokonale nenaru$eny zdznam

vzdialenosti pozorovat celi scénu.
atmosféry na ulici, kedy sa len maloktoré postavy v pozadi otocia rusivo na kameru.
Komplexné zachytenie skutoCnosti a orientdcia v priestore ulice je v naslednych
obrazoch zachytend skrz zaber z vtacej perspektivy, kedy vidime pohyb postav na
ulici. Celd sekvencia prvého stretnutia Michela a Patricie je ukoncena Svenkom na
plagat noirového filmu na vylepnej ploche, ktorého slogan znie: ,,Zit' nebezpeéne az
do konca“ — upozorituje na nie len Michelovu zal'ubu v americkych gangsterkach
a B¢kovych filmoch. Predovsetkym odkazuje na Godardovu obl'ubu v americkom
svete filmu noir, na Godardov obdiv Hitchcockovych dram alebo unikatnych filmov
zalozenych prave na domyselnom strihu Orsona Wellsa. Indicie, ktoré dovysvetl'uj
charakter a posolstvo tohto snimku, su vlozené do viacerych nasledujucich scén.
Barbara Mennel dokonca cituje kritika Wilsona, ktory popisuje Na konci s dychom
ako: ,.film, ktory najlepSie vystihuje vztah Franctzska a Zanru filmu noir skrz
transnacionalny charakter prvkov.“!'” Naraza na dolezity vzt'ah a postoj franctizskej
spolocnosti ku kultirnej a pracovnej otvorenosti voci globalnym zmenam vo svete,
astym spojenymi migrantmi, ktorych vo filme zosobniuje mladd Americanka
Patricia. Zaroven Mennel zdoraziuje, ze Pariz sa stal menej ,,franciizskym® hlavne
v Case, kedy bol po filmovej stranke najviac realisticky a autenticky. Tento fakt sa

prevazne dial kvoli invazii pracujucich Ameri¢anov a inych narodnosti do zeme.!2°

Mizanscénu filmovych scén tvoria nie len rusné, umelcami preplnené ulice
parizskej Stvrti Saint Germain de Prés, vyssie predstaveny boulvard Champ-Elysées,

znamy boulvard de Montparnasse, ale aj interiéry, ktoré sa v blizkosti parizskeho

118 BRODY, Richard. Everything is cinema: the working life of Jean-Luc Godard. New York: Metropolitan
Books/Henry Holt & Co., 2008, str. 56.

119 MENNEL, Barbara Caroline. Cities and cinema. New York: Routledge, 2008, str. 77.
120 |bid, str. 77.
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centra nachadzaju. Uzavreté miesta poOsobia subjektivnejSie, su vystavené
podrobnému skimaniu v podani hercov alebo divdkov pred platnom. Postavy
Belmonda a Seberge sa v interiéroch spravaju uvolnenejSie, zapaluji si Casto
cigarety, ich pohyb je pomaly a ndhodny. Mesto je vSak stdle pritomné a vytvara
juxtapozi¢nl liniu s nepokojnym vzt'ahom, ktory medzi hlavnymi predstavitelmi
panuje. Skrz otvorené a velké okna prenikd do hotelového apartméanu Patricie
neustaly ruch umeleckej Stvrti lavého brehu Seiny. Hotel de Suede sa stal vo filme
symbolom frivolnosti a burzodzneho Zivota Patricie, ktorad v tieni katedraly Notre
Dame dospievala po boku sndd’ najznamejSieho francuzskeho filmového flaneura.
Autentickd prezencia nocnej ulice je vramci Cierno-bieleho obrazu rovnako
vyznamna ako zabery denné. Ked'Ze sa Godard s kameramanom Coutardom vyhybali
umelému svetlu, nocny zivot sa odohrava v centre svetelnych rekldm, neénovych
napisov a putacov, ktoré dokonale zachycuji post-modernti atmosféru kultirneho
parizskeho Zivota v podobe snimanych vchodovych dveri kin, reStauracii, klubov
a no¢nych barov, ktorych marketingové vystupy borili hranice povojnovej grafiky,
ale aj odvaznosti v sloganoch a obrazovych zobrazeniach. Doraz na svetelné tabule
Godard vyuzil aj v ramci pribehu, kedy sa z jedné¢ho pohyblivého napisu ako divaci
dozvedame, ze policia ma jeho redlne meno a je ako zloc¢inec skoro dolapeny: ,,...Le
filet se resserre autour de Michel Poicard...© alebo ,,...Michel Poicard: Arrestation

Imminente...

Pariz je vo filme vSadepritomny aj vdaka improvizacii kameramana
a pohyblivosti kamery, ktora ¢asto cestuje spolu s hercami v aute. Z pozicie zadné¢ho
sedadla tak sledujeme nie len motorovil dopravu a dobové prvky v okoli ciest.
Kamerou je divakovi pribliZzena pozicia postav v ramci mesta, aj ked’ ich lokalizacia
nie je v pribehu akokol'vek délezitd. Dobry znalec Pariza moze na zéklade tychto
ciest identifikovat’ nova formu strihovej skladby, ktord pracuje s vynechanymi
polickami, sreverznymi skokmi alebo s elipsami, ktoré prezentuji sled ulice
v nekontinualnom behu. Divak je tak autenticky na mieste Place de la Concorde, pred
Arc de Triomphe alebo prechddza mostami nad Seinou, krizuje zahrady
Champs-Elysées a naopak. Profesionalne-amatérskym herectvom je okolie mesta
vzdy do pribehu prenesené, Belmondo odkazuje vo svojich replikach na znacky aut
(Talbot, ktory ma 2,5 litrova nadrz) alebo na architektiru, ktora sa okolo nich

nachadza.
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Zaujimavou lokéaciou je poschodové kaviaren na rohu Champs-Elysée, ktora
svojimi presklenymi stenami vytvéara jednotny priestor s ulicou. Interiér, kde sa
Patricia stretdva s novindrom Van Doudom, je zariadeny typickym francuzskym
Stylom a ndzov kaviarne La Pergola celu scénu este podtrhava. Vonkajsi svet je stale
pritomny, zvukové ozveny sirén a dut narisaju rozhovor, ktory ako iné vnutorné
scény tohto filmu absentujii hudobny motiv. Ten sa naskytne vzdy len v délezitych
okamzikoch vradmci pribehu — fakt, ktory divédka vytrhdva z dokumentarne
realistického zobrazenia mesta. Godard sa rozhodol do tejto kaviarne so svojimi
hercami vratit’ aj v no¢nom svetle, avSak miesto je zmenené na zdbavny no¢ny klub,
ktorého atmosféra a svetld pohlcuji otazky, Antonia a d’alSie postavy, ktoré Michel

neustale hl’'ada.

SUKIIPCRINBIES. -, %"

Obrazok 2: Scéna v kaviarni "La Pergola" v PariZi.

No¢na navsteva klubu prezentuje formalny koncept, ktory sa vyskytuje pocas
celého filmu. Nazvala by som ju tedriou dvojitého planu. Vo vécsine zaberov (v
exteriéri/interiéri) sa odohravaji dva svety, dva zivoty adve casopriestorové
dimenzie, ktoré sa navzdjom neovplyviiujii, nenaruSuju anie su ani kvoli filmu
upravené. Jednd sa o plan postav, ktoré kracaju po ulici, sedia v kaviarni alebo sa
veza v aute. Plan, ktory je vzdy v popredi kamery — rovina, v ktorej sa odohrava dej
filmu. AvSak druhd rovina predstavuje okolity svet, ktory Godard pritomnostou
kamery nechcel narusit’. Ulica tvori vo filme Na konci s dychom univerzum, ktoré je

autentické, realistické a zachytdva dobu, v ktorej sa film natacal. Je narodnym

70



obrazom francuzskeho Zivota v Parizi a nedotknutym filmovym setom, ktorého
atmosféra a kultirna Specifikacia sa neda I'ahko preniest’ do Studia. Vizualna identita
mesta je zhmotnena v ¢ierno-bielom svete, ktory vSak stale zije farebnym parizskych

Zivotom.

3.2.2 Zit svoj Zivot

Observaciou hlavnych postav vo filmoch nie len Godardovych, ale aj celej
Franctzskej novej viny sa presunul objekt zaujmu z vyhradne muzskych charakterov
na zenské pohlavie. Na hrdinky, ktoré svojou existenc¢nou silou putaju spolocnost’
a prezentujii  spolocenské spektrum skrz feministicky pohlad, upozoriiuji na
nedostatky zdujmu a na individualizmus, do ktorého boli Zeny aj v ramci 20. storocia
vlozené. Aj ked’ v ramci novych vin sa mézeme bavit' vyhradne o subjektivizacii
muzskych elementov, v pripade Godardovej filmografie sa subjekt meni. Bud’ je jeho
sila v rdmci genderu vyrovnana, alebo su zeny v poprednom postaveni a v centre
pribehovych linii. Francuzske obdobie 60. rokov neovplyvnilo len najznamejsiu
zensku filmovu predstavitelku feministického smeru Agnés Vardu. Takzvanej
dievcensko-zenskej flaneurke sa venoval aj Jean-Luc Godard, a to primarne vo filme
Zit svoj Zivot (1962), ktory sleduje Zivot a osud mladej Zeny usilujucej sa o preZitie
hlavne vd’aka prostiticii a predavaniu svojho mladého atraktivneho ducha. Mesto
Pariz sa pre fiu uzatvara a vstupuje do pribehu skrz intimne izby hotelov, apartménov,
skrytych barov a kaviarni, rovnako ako tienistych uli¢iek, ktorych Zivot prebieha len
na polepenych tabuliach, ktoré menia svoju tvar. Exteriéry mesta st vo filme vybrané
na zaklade Zivota hlavnej predstavitel’ky, Nany, ktord vnima ulicu, ako svoj druhy

domov.

Német filmu bol v roku 1962 Godardovym hl'adanim intelektualnej roviny
v jeho filmoch a jeho filmovych postavach.'?! Jednoduchy, ale filozoficky vedeny
pribeh bol taktiez odpoved’ou na Truffautovu kritiku jeho filmov uvedenych po
snimku Na konci s dychom. Snazil sa o miernejSiu strihova formu a primarne

o bohatsie rozvinutie zdkladnej idey; ta spocivala v zachyteni zivota mladej matky

121 BRODY, Richard. Everything is cinema: the working life of Jean-Luc Godard. New York: Metropolitan
Books/Henry Holt & Co., 2008, str. 129.
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pracujucej v obchode s platiami, ktorda vSak zanechala svoje dieta pestunke.
Sledovanim jej vyvoja sa divak dozveda, Ze jej osud klesa a kvoli zaisteniu si Zivotnej
parizskej, mierne burZodznej urovne, si zatne Nana privyrabat’ ako prostititka.
Z amatérky sa stava profesionalka, avSak jej mlady duch upada. Spolocensky pokles,
ale pracovné ,,zlepSenie” vidime na komforte hotelovych izieb, ktoré so svojimi
klientmi Nana navstevuje. Postavou Nany sa znova v Godardovom filme objavuje
postmoderny prvok rasticeho kapitalizmu, ked’Ze je Nana imigrantka z Nemecka,
ktora prichadza ako slobodna Zena do Pariza, kde opustila svojho manZzela Zurnalistu,
kvoli fotografovi, ktory jej mal zabezpecit' hereckl kariéru. Fabula filmu prednasa
dramaticky pribeh, ktorého silu a podstatu oznacil Godard ako ,,intelektualne
dobrodruzstvo®, ktoré nie len posunulo jeho rezisérske intencie do délezitejSich rovin
a filmovych vizii, ale predstavilo Annu Karinu ako seriéznu herecku prezentujucu
témy porovnatelné so $kandinavskymi muzami napriklad Bergmana a podobne.!??
Ak sa zameriame na kompoziciu fabule a sujetu vo filme Zif svoj Zivot, vyzdvihla by
som umelecku formu, ktoru nie len badaji vo filme teoretici, ale rovnako esteticky
ju popisuje sam Godard. Sam sa rozhodol vo filme reprodukovat’ konstrukciu, ktora
sa osobne vo filmovom sujete vyskytuje. Pribehova schéma je rozdelend na dvanast’
jednotlivych, citlivych a diskrétnych ,tableaux vivants* — ozivlych obrazov. Jeho
vysvetlenie znie: ,Idea s filmom Zit svoj Zivot je prehrat situaciu sveta ako obraz
v divadelnej hre a na vytvarnom platne, kedy vytvarny obraz reprezentuje niekoho
Zijiceho v obraze divadelnom.“!? Tymto sa vlastne mdozeme vratit' k faktu, ze
Godard povysil Karinu a predviedol ju ako talentovanu herecku, ktord je obrazom
v hlbokej podstate obyc¢ajnej zeny. Rovnako vysvetluje fakt, preco podtitulok filmu

znie Vivre sa vie: Film en douze tableaux.

S vyznamnou hereckou a pribehovo silnou zenskou hrdinkou sa viaze
priestor parizskych ulic, kaviarni a najmi hotelov. Urbanistické prvky su elementmi
arysmi odrazajucimi sa v scenari. Zaroven vyznamne upeviiuji atmosféru
rozpadajuceho sa Zivota mladej Zeny. V ramci analyzy filmu Zif svoj Zivot aplikujem
teoreticky koncept flaneura, vtomto pripade flaneurky, pretoze zékladnym

pozorovanym subjektom je hlavné postava, v pripade tohto filmu Nana a jej volny

122 BRODY, Richard. Everything is cinema: the working life of Jean-Luc Godard. New York: Metropolitan
Books/Henry Holt & Co., 2008, str. 130.

123 |bid, 130.
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a rovnako skli¢eny pohyb po meste Pariz. K mierne dokumentdrnemu nahladu na
snimok som sa inspirovala Stidiou Jennifer Wallace, doktorandky filmovej vedy na
King’s College v Londyne. Na feministicky ladenom snimku rezisérky Agnés Vardy
Cléo od 5 do 7 sleduje Wallace hlavnt postavu Cléo ako unikatne stvariiuje parizsku
spevacku, zensku rolu flaneurky, ktord pradi mestskymi Cast'ami, barmi, taxikmi
a obchodmi. Na zdklade tychto aspektov urbanizmu a mestskej spoloc¢nosti
vyzdvihuje charakterové znaky flaneurky a stavia ju na individudlnu poziciu v ramci
filmov novej viny a jej Zenskych hrdiniek. Wallace sa zaobera pribehom Cléo pre
mna inSpirativnym spdsobom, nakol'ko ako Cléo znamend Zensky obraz flanérie
v kinematografii Agnés Vardy, ja chapem tato paralelu v postave Nany vo filme
Jeana-Luca Godarda. Samozrejme, ze Godardove zenské charaktery zohravaju
vyznamnu tlohu v kazdom z jeho filmov. Avsak tak intimnym a individualistickym
snimkom, ktory predstavuje flaneurku v roli podliehajucej silnej transformaécii, je
prave tento ikonicky parizsky snimok. Detailné zdbery na Nanu vyzdvihujt jej krésu,
osobitost’ a francuzsky mddny §tyl 60. rokov. Godard sa opit’ nebranil zachyteniu
prirodzeného svetla. Redlne interiéry a exteriéry dodavaju ¢iernobielej nalade neo-
realistickil liniu filmu. Autenticita flanérie Nany sa 1iSi od tej Cléo prave vo
vyzdvihovani Pariza ako ikonického mesta s danou identitou, ktorti vo filme Zif svoj
Zivot nereSpektujeme v podobe turistického mesta, plného zivota. Charakter mesta

nevnimame ako postavu samotnu.

Vo Godardovom ponati je PariZ nehostinné miesto, sice plné krasnych zien,
avSak prezentované postavou Nany na moralnom a spolocenskom upadku. Je to
v podstate mesto a priestor, ktory dovoli vytvarat podmienky pre prostiticiu, nie len
z hl'adiska tejto dlhodobej mestskej tradicie, ale svojim Sarmom, ktory mlada zena
v slabej socidlnej situacii tazko prekona. Tymto Sarmom myslim aj emotivne scény,
ktoré Nane zrkadlia jej problémy a utrpenie. Jednou takou je prave navsteva kina,
v ktorom Nana pozerd na kI"i¢ovu scénu opusu Utrpenie panny Orleanskej (1928)
reziséra Carla Theodora Dreyera. Prostredie kina a detailné zébery striedajuce tvar
Nany a Johanky z Arku divdk vnima z bezprostrednej blizkosti. Kino Pantheon na
ulici Victora Cousina, v ktorom sa scéna natacala je jednym z najstarsich kin v Parizi.
Godard tak znova kladie doraz na cinefilski znalost' divdka a takisto vyuZziva
z hl'adiska nizkeho rozpoc¢tu na film priestory, ktoré patria jeho producentovi Pierrovi

de Braunbergerovi. Nanina navsteva kina skryva interni nardazku Godarda a jeho
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znalosti parizskych kin, kedy interiér kina odpoved4d Pantheonu, avSak exteriéry
domu st vlastné budove Cinéma Jeanne d’Arc.!?* Komparacia tejto zameny je
viditelna aj v odkazovani sa na film o Johanke s Arku, kedZe sa v tomto
Godardovom snimku stretavaji namety o utrpeni francuzskej bojovnicky. Nésledna
scéna, ktora sa odohrdva v prazdnej miestnosti policie, v ktorych Nana sedi na
vysluchu patria producentovi Braunbergerovi, su pritomné a odkazuju na pdvodny
vyznam priestoru. Kancelarie Braunbergera st vol'nou plochou pre Godardove skryté
asociacie, filmové odkazy ahry prezentované v zabere, kedy za policajtom
zapisujicim na stroji visi plagat filmu z producentovho archivu — Strielajte na

pianistu (1960)'* z dielne Godardovho suputnika Frangoisa Truffauta.

Obrazok 3: Exteriéry — fasada kina Cinéma Jeanne d’Arc v PariZi.

Faktor vyuzivania ulice, ako hlavného priestoru, v ktorom sa Nana pohybuje
podtrhuji scény spojené s jej upadkom. V prvych ,obrazoch® sa dozvedame, ze
niekedy na ulici spi, Ze na nich pacha zlo¢in a v neposlednej rade jej zacinaju
poskytovat’ ,,pracovné prilezitosti*. Priestorova a charakterova paralela postva typ

flanérie na novu urovei, kedy sa pohyb po meste stava sebe-destruktivnym a nie len

124 BRODY, Richard. Everything is cinema: the working life of Jean-Luc Godard. New York: Metropolitan
Books/Henry Holt & Co., 2008, str. 133.

125 Tirez sur le pianiste. In: Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco (CA): Wikimedia
Foundation, 2001- [cit. 2019-04-15]. Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/Shoot_the_Piano_Player

74



prezentujicim volnost’ a neokazalost’ prostredia. Pre Nanu nie je dolezita observacia
mesta, ako je dolezita pre Cléo. Nana sa svojou pritomnostou na verejnosti nesnazi
zaujat’ vSetkych, strhavat pohlady na seba nechéva len muzov a vtelesiiuje sa do
miesta skrz svoju atraktivitu. Flanéria a jej predstavitel’ka pripomina skor postavu
Hugovych Bedarov, nez postavu plynucu postmodernym Parizom. Nana sa stava
prvou urbanistickou postavou, ktord na rozdiel od Cléo predstavuje smutny Pariz cez
detailné zabery na jej tvar — smutny vyraz oci, pohyby hlavou a cez nemé vyrazy
spojené s voice-overom nad celou scénou. Podl'a poznamok Susan Sontag z roku
1964 ku Godardovmu filmu Zif svoj Zivot, sa forma tohto snimku pohybuje na turovni
narativneho filmu prave vdaka autorovym zvukovym komentirom. Obrazy st
doplnené o komentar vo dvoch liniach. Jedna je dopliujtica. T4, ktoréd skrz odkazy na
literarne diela, na prezentacie definicii prostiticie a iné pasaze rozsiruje divakovu
znalost’ a sledovanie pribehu. Tou druhou je vysvetlujica linia, ktora podl'a Sontag,
narativnym spdsobom dokumentuje to, ¢o vidime na platne vo vécSine pripadov. Je
to interny monoldg hlavnej postavy.!?® Tento meditacny charakter filmu vedeny
vyrazne nezaujatym hlasovym ténom je charakteristicky disloka¢nou formou zvuku
a obrazu, pdvodne zauzivany nemym filmom v podobe vloZenych tituliek
oddelenych od obrazu. Sami divaci su podl'a Godardovych navodov znova aktivne
do filmu zapojeni sledovanim dvoch vrstiev, ktoré sa spajaji v Casopriestore

parizskych kaviarni a v detailnych pohl'adoch Naninych o¢i.

Aspekt tejto dislokdcie vychadza zideologickej podstaty filmu, ktort
prezentuje Godard ako ,théatre-vérit¢“ — divadlo/kino-pravda. Obraz je
dokumentarne sprevadzany slovom, zvukom, s ktorym vedie dialdog na zéklade
zobrazenej pravdy v priestore. Sontag popisuje tento realisticky aspekt na spdsobe
vedenia kamery vo filme: ,,Faktické vztahy medzi postavami s primarne vedené
skrz Forestierov monoldg. Godardova kamera je volnd astava sa znej nastroj
zachytavajici rozjimanie o uritych aspektoch wudalosti a postav. Tichymi
udalostami st — Karinina tvar, fasady budov, prechddzanie mestom v aute. Tie st
zachytavané kamerou pokojne, akoby niekto natacal nasilné akcie mimo platno.
Obrazy sa zdaju byt niekedy arbitrarne, vyjadrujice emoc¢nu neutralitu, avSak

inokedy st tymi, ktoré indikuji vyrazné zapojenie sa do deja. Predstavuji nam to, o

126 SONTAG, Susan. Against interpretation, and other essays. New York: Anchor Books, 1966.
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Godard vidi a ¢o na zaklade toho pocuje.“!?” Tento zdmer ,,poutia priestoru® sa stiva
novym levelom vo vnimani komplexnosti Godardovho diela. Ako divaci nevnimame
jedno unifikované hladisko na dant situdciu pod jednou formu a systémom
zobrazovania. Vnimame roézne dokumenty zrdéznych uhlov, akymi s texty,
komentare narativu, citacie, odkazy, vynatky a obrazy priestoru, ktoré sa variujl

v popise. Zachytavame slovo a obraz zaroven, aviak v dislokovanej forme.!?8

Realistickost’ obrazu je zachytavana vo filme viacerymi spdsobmi, avsak to,
¢o spaja Godarda a Vardu, je podl'a mna, prezencia zrkadiel a vyznam ich odrazov.
Godard svojim brechtovskym spdsobom scudzovania a ideou prezentovat
feministicky rozmer zivota nevyjadruje odpovede. Nesnazi sa ukazat, preo sa
zenska hrdinka stdva reprezentaciou moralneho tpadku, ani nekritizuje jej chovanie,
ani sa k nemu nesprava l'ahostajne. Dovod nad¢asovosti snimku je v tom, Ze Godard
Nanine ¢iny skratka len popisuje ako fakty. Preto v odrazoch zrkadiel, v oknach
obchodov alebo v intimnych pohl'adoch do kamery, s ktorymi sa viaze apel na divaka
a prelomenie Stvrtej steny, nebadame vysvetlenie, ale dokumentdrne zobrazenie
skutoc¢nosti. Na rozdiel od Cléo, ktora v zrkadlach hl'ad4 odpovede na svoju Zivotnu
situdciu a na otazky tykajuce sa stavu parizskej spolo¢nosti, je Nana od tychto
aspektov oslobodend a upriamend na svoju osobu. AvSak to neznamena, Ze urcity
pohl'ad existencie a Godardov apel na humanitu 60. rokov sama Nana alebo on
nevnima. Po vzore prvej scény filmu, kedy sa Nana stretdva v kaviarni so svojim
manzelom, zohrava zrkadlo v podstate kI'i€ovu tlohu. Rozsiruje a zvacSuje priestor,
dodéva nam pocit spolutcasti na filmovej scéne a to najddlezitejSie, zobrazuje dve
polohy Nany. Hlavni protagonistku vidime odzadu avdaka zrkadlu, m6zeme
pozorovat’ jej mimické reakcie. Pohl'ad ndm vSak odstrani manzelovu postavu a skrz
vedeny dialoég sa orientujeme prvé minlty v Casopriestore. NeskorSie scény so

zrkadlom maji podobny charakter a vidime ich najméd v kaviarfiach. AvSak

127 The factual connections between the characters, are mostly conveyed through Forestier's monologue,
Godard's camera is freed to become an instrument of contemplation—of certain aspects of events, and of
characters. Quiet "events"—Karina's face, the fagade of buildings, passing through the city by car—are
studied by the camera, in a way that somewhat isolates the violent action. The images seem arbitrary
sometimes, expressing a kind of emotional neutrality; at other times, they indicate an intense involvement.
It is as though Godard hears, then looks at what he hears.”

SONTAG, Susan. Against interpretation, and other essays. New York: Anchor Books, 1966, str. 4.

128 SONTAG, Susan. Against interpretation, and other essays. New York: Anchor Books, 1966, str. 4.
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podstatnym rozdielom je prave kamera, ktora Casto nastavuje vyznam zrkadla, do

ktorého sa Nana diva.

Pohyb Nany sa postupne pocas filmu uzatvara na stale intimnejSie miesta, ¢im
viac sa ona stdva extravagantnejSou a otvorenejSou, mozno S miernym
exhibicionistickym zdmerom. Tomuto prvku zatvorenosti dopomaha aj postupna
otvorenost’ sexuality hlavnej postavy muzskym elementom. AvSak treba dodat, ze
zenska forma flanérie prevzala vel'a muzskych znakov, primarne tych tykajucich sa
individudlneho spravania, vyzyvavej formy existencie na verejnosti a nezavislého
konania na spolofenskych norméach a moralke.'” Ako som spominala vyssie,
principy flaneurky sa na zédklade vymedzenia Walterom Benjaminom odvijaji od
19. storocia, kedy sa gender a triedne zaradenie zacalo prelinat’ a stracalo na striktnej
klasifikacii. Z toho vychéadza fakt, Ze byt’ Zenou flaneurkou Zijicou na ulici nebolo
nikdy jednoduché. Preto sa sama Nana zacina v druhej polovici filmu viac uchylovat’
do uzavretych miest. Zobrazovat’ Pariz ako mesto plné prostitacie si nedovoli len tak
ktory rezisér. Rovnako problematické natacanie mal aj Godard, ktory sa vzhl'adom
ku svojej tizbe zobrazit’ dokonall estetickost’ reality musel stretdvat’ s nevIudnymi
reakciami majitelov hotelov tomuto povolaniu ur¢enym, vo franctzstine s krasnym
nazvom hotel de passe. Scény, kedy Nana vchadza s klientmi do hotelov, st natocené
primarne v ulici Saint Denis s zriedkavé a film sa tak vyhyba klis¢ hotelovym
lok4ciam.!*® Obrazy dennej rutiny Nany sa natacali na bulvare Grenelle, v okoli
Eiffelovej veze a hotel nepodlichal oznaceniu hotel de passe. AvSak prave
s majitelmi The Eiffel Elysée mal Godard problém z dovodu priliSnej autenticity,

ktora nestavala na realnom zamere hotela.

129 WALLACE, Jennifer. Beyond the fldneuse: the uniqueness of Cléo de 5 a 7 in PHILLIPS, Alastair a Ginette
VINCENDEAU. Paris in the Cinema: Beyond the Fldneur. London: Bloomsbury Publishing, 2017, str. 126.

130 The place of cinema: cinema as location in Vivre sa vie. The Cine-Tourist [online]. [cit. 2019-04-16].
Dostupné z: https://www.thecinetourist.net/the-place-of-cinema-cinema-as-location-in-vivre-sa-vie.html
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Obrazok 4: Nana v hoteli na ndbrezi Seiny.

Akokol'vek je na konci Nanin svet uzavrety, posledna epizoda-obraz,
v ktorom Nana Zije svoj osud, sa odohréva na ulici. Tak ako som popisovala charakter
ulice v Godardovom prvom snimku Na konci s dychom, uplatituje rovnako pravidlo
nebezpecnej ulice otvorenej kriminalite a zlo¢inu. Ulica sa stdva Naninou zachranou,
nebezpecenstvom, domovom, ale aj poslednym miestom, v ktorom sama bojuje
o svoj osud. V Siestej kapitole sledujeme strelbu na ulici a v poslednej kapitole sa
odohrava Nanina smrt. Mimo tieto statické zabery, vsak sledujeme pohybujuce sa
obrazy na mesto Pariz natofené zauta. Badame turistické dominanty zname
z Godardovych predoslych filmov ako Vitazny obluk alebo parky a zahrady pred
muzeom Louvre. Avsak ulica sa vtomto snimku rozSiruje aj do verejnych
priestranstiev, kedy pozorujeme bezny Zzivot na ulici alebo sa dostdvame do
odl'ahlych parizskych okruhov, v ktorych sa uz spominany zlo¢in vykonava lahsie.
V kazdom pripade kamera zachytava ulicu nezaujato a dokumentarne s odkazmi na
dobovu intertextualitu — zéber na priecelie kina, kde ma premiéru d’alsi Truffautov

snimok Jules et Jim (1962).13!

131 Jules et Jim. In: Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco (CA): Wikimedia Foundation,
2001- [cit. 2019-04-16]. Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/Jules_and_Jim
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Obrazok 5: No¢ny ikonicky zdber na Champs-Elysées a Vitazny obluk.

Godard snimkom Zit svoj Zivot re$pektuje ¢as, priestor a dodava ideologickii
rovinu tymto dvom veli¢indm. Nie len, Ze poskytuje divakovi realisticky pohlad
na zasadenie postavy do pribehu z hladiska priestorovej orientacie. Teatralnost
a doraz na vyznam detailného obrazu tohto snimku podnietil tym, Ze k popisu vacSiny
z kapitol pridal priamo priestorové umiestnenie. Predurcil tak miesto, v ktorom sa
postavy budu nachadzat. Vymedzil pre divika mizanscénu, v ktorej budu postavy

naslednych par minut Zit’ a ktorej esenciu buda prezentovat’.

3.2.3 Bande a Part

Po dlhych Gvahach, hl'adani inSpiracii a premyslaniach nad d’al§im vhodnym
projektom a rovnako po unavnom hl'adani vhodného financovania a producenta, sa
Godard pusta do svojho najkonvencnejSiecho snimku. Bura nim hranice nie len
artisticky ladeného akéného filmu, ale aj tie predstavujliice rozhranie filozofického
a substan¢ného ponatia kriminalne ladenej zéapletky, akd moze byt na platne

zobrazend. Film s dnes uz preslavenym a jednoduchym nazvom Bande a Part
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(1964)!32 predstavuje skupinu troch mladych Tudi, ktori sa pohybuju Parizom
vyhradne v zhone, autom a plni o¢akévania zo ziskania penazi, ktoré¢ im samozrejme
nepatria. Snimok je jednym z Godardovych najmenej vecnych a dobrodruznych
filmov - fakt, ktory mu zaistil uznanie nie len kritikmi, ale aj Godardom samotnym.
Znac¢néa popularita filmu je predovSetkym dana neoklasicistickym Stylom, ktory
celému projektu dominuje.'*? Ako popisuje Brody vo svojich analyzach, Godard
pracoval vel'mi metodicky na priprave a celych 25 dni nakrucania bolo dopredu
vel'mi Specificky naplanovanych. Oproti predchddzajicim snimkom sa zobrazovanie
realneho priestoru a pohybu hercov otocilo. Najprv boli presne naskusané pohyby
hercov a kamera zavisle na nich precizne sledovala ich kroky a az v druhom plane
okolie. Vysledok je v zmysle herecko-kameramanskej synchronizacie vedenej ¢asto
samotnym Godardom, na ¢o sa Coutard ¢asto stazoval.'** AvSak spontanny efekt, je
prave pricinou, ktora film odliSila od predchadzajticich a dodala mu d’alsi stupen

vynimocnosti.

Transparentne maskovany obsah pribehu je zrejmy v menéch, ktoré Godard
pripisoval svojim fiktivnym postavam. V mene odvazneho zlodeja Clauda Brasseura
je skryty Arthur (Rimbaud), Sami Fray, ktory stvarnil emotivnejSieho z dvojice je
nazvany Franz (Kafka) a Zenskéd hrdinka v podani Anny Kariny nesie meno Odile
Monod podrl'a skuto¢ného mena Godardovej matky, a rovnako podla hlavnej hrdinky
romanu Raymonda Queneaua, slavneho franctizskeho surrealistu. Jeho kniha Odile!?’
sa dokonca vo filme vyskytuje; Karina ju ¢ita v aute, kedy prechadzaji hlavnou
cestou pod mostom v kabriolete. Vyznam vlozenia tohto odkazu do filmu je jasny,
Queneau sa rovnako ako reziséri novej viny pohyboval na hranici komponovania
reality a surrealisticky rychlych, nendpadnych strihov do nezndma. Zretelny je
taktiez sentimentalny, ale vazny odkaz na lasku a smrt’, ktord sa neviaze len filmovym
pribehom, ale spaja okolnosti aj v Godardovom zivote. Odile, Godardova matka,

tragicky zahynula 10 rokov pred natd¢anim tohto filmu a Anna Karina sa v roku

natacania pokusila o sebevrazdu. Sama vravi, ze nakricanie Bande a Part jej

132 Bande a Part. In: Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco (CA): Wikimedia Foundation,
2001- [cit. 2019-04-16]. Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/Bande_a_part_(film)

133 BRODY, Richard. Everything is cinema: the working life of Jean-Luc Godard. New York: Metropolitan
Books/Henry Holt & Co., 2008, str. 179.

134 |bid, str. 179.
135 QUENEAU, Raymond. Odiile. ELMWOOD PARK: Dalkey Archive Press, 1999.
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v ur¢itom zmysle vratilo chut’ zit'. Ndznaky na tento nestastny pocin zapojil Godard
do filmu, kedy sa v scéne na hodiny anglictiny preklad4 zaverec¢na Cast’ z divadelnej
hry Romea a Julie. Jednoducho Specifikovany pribeh rozprava o konvenénom
milostnom trojuholniku. Arthur ako postava mladého odvazneho muza sa na zaklade
motivdcie - uspesne ukradnut’ peniaze od tety Odile, jej domacej pani Viktorie a jej
manzela pana Stolza, dostava do blizkosti Odile, a tym nartiSa jej milostny vztah

s Franzom.

V priebehu planovania kradeze sa vSetci traja zblizuju a bezstarostne korzuju
medzi parizskym centrom a mesteCkom Joinville, ktoré predstavuje predmestie
metropole a v ktorom sa nachadza vila Viktdrie - prechodny domov Odile. Tieto dva
svety parizskej spolo¢nosti su vyznamnym predstavenim iného urbanistického
rozloZenia, ktoré sa nachadza mimo centrum mesta, mimo aktivny Zivotny $tyl, a tak
sluzi ako odlahly priestor, v ktorom vykonat’ zloCin nie je az tak naro¢né. AvSak
zdanie klame a aj tato zdanlivo nezaujimava §tvrt’ Pariza sa stane symbolom konca.
Ukryt mladym l'udom nasledne poskytne znova len preplnené mesto a stanica St.
Michel (ako na konci filmu uvedie Karina). Drama teda komplexne prezentuje
priestor, ktory Godard s Coutardom poctivo vybrali na zdklade komponovania
rozdielnych lokécii. Spajanie odliSnych atmosfér priestoru sa uz Godardovi podarilo
v predoslych filmoch, avSak v Bande a Part dokazal premostit’ priestor, v ktorom sa
miesi komicky charakter s odkazom na identitu Pariza, a zaroven so strihom do
nezndmeho prostredia parizskeho predmestia Specifickym prevazne pracujiucou
triedou. Ako popisal Richard Brody vo svojej stati venovanej tomuto snimku:
,,Coutardova kamera sa prepojila s Godardovym starostlivym vyberom filmovych
lokacii, a tak vytvorila az hmatatel'né premostenie divdkov v mieste a v pribehu. Od
nehostinnej Stvrte pracujuce;j triedy vediicej na ulicu St. Antoine v jedenastom okrsku
leZziacom na brehu rieky Marne, az po no¢ny Sarm znamej stanice metra v Clichy a po
mysteriozne zékutia parizskeho metra.“!3¢ Prave kvoli tomuto bezprostrednému
spajaniu réznych Stylov prostredia a exponovanému prechadzaniu za hranice vyuzitia

priestoru len pre potrebu zasadenia hercov, nazyvam snimok neoklasicisticky. Tento

136 Coutard's photography coalesced with Godard's careful choice of locations to produce an almost tactile

attachment to place, from the gritty working district of the rue St. Antoine in the eleventh arrondissement
to the banks of the Marne on the road to Joinville, from the nocturnal glow of the place Clichy to the
mysterious depths of the metro.”

BRODY, Richard. Everything is cinema: the working life of Jean-Luc Godard. New York: Metropolitan
Books/Henry Holt & Co., 2008, str. 181.
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prvok neoklasicizmu baddm v intelektudlnom presahu do pdvodne obycajného
romantického pribehu mladych Tudi. Avsak postupom expozicie zapletky
a obrazovych odkazov na mesto sa vdiele vyskytujo aspekty tragédie.
Neoklasicizmus je preto pritomny ¢i uz v obsahu pribehu alebo vo vystavanom

zavere filmu.

Velkti mieru v interpretacii zohrdva aj zasadenie klasickych parizskych
lokécii do filmu. Odvolavam sa na scénu, kedy cheu traja blaznivi kamarati zmenit
svetovy rekord v prebehnuti priestormi sldvneho muzea Louvre. Spojenie divaka
s kamerou je v tomto momente az fikéné, nakol’ko sa moze zdat’, ze ndporom akéného
obrazu sa samotna statickd kamera dava do pohybu. Scéna v Louvre sa svojim
nekonvenénym spdsobom zasadenym do najklasickejSiecho muzea v Parizi stava
nad¢asovou ak jej filmovej reprodukcii prispeli snimky, ktoré odkazuju alebo
kopiruju efekt Godarda. Scény ztohto filmu sa zobrazuju naprie¢ modernou
kinematografiou. Odkaz na scénu v Louvre mdzeme pozorovat’ napriklad vo filme
Bernarda Bertolucciho Snilci (2003) alebo v neddvnom dokumentarnom filme Agnés
Vardy s ndzvom Tvdre mestd (2017). Rovnako ikonickou sa stala scéna, v ktorej
mladé trojica predvadza takzvany tanec Madison v preplnenej kaviarni nazvanej
Porte de Vincennes. Obraz, ktory vyuzil Quentin Tarantino vo svojom filme Pulp
Fiction (1994), predurcil nie len jeho film k uspechu, ale dokézal jeho obrovsky
obdiv k Franctzskej novej vine a jeho zal'ubu v Godardovych filmoch a v rezisérovi

samotnom.

Obrazok 6: Casto reprodukovana scéna z parizskeho muzea Louvre.
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Prezentacia parizskeho predmestia zacina uz uvodnou scénou, kedy
pozorujeme auto prechddzajice po nabrezi, cez krizovatky, na ktorych sa minaji
nakladné autd, starSie vozy alebo dodavky. Zo zaciatku je kladeny doraz hlavne na
rusivy zvuk, ktory je realisticky a staticki scénu ozivuje. Godard ndm niekol’kymi
strihmi predstavuje urbanistick stvrt’, o ktorej vsak nevieme, ¢i Zije len dopravnym
kanalom alebo ma z4zemie aj pre obcanov odl'ahlého obvodu Pariza. Pravy vyznam
sledovania dopravnej situdcie zistime, az po strihu, kedy sa kamera dostava do
iduceho auta, k Franzovi a Arthurovi. Godard znova uprednostnil realne svetlo, pred
umelym svietenim a tak je ndlada podtrhnuta Sedivou a zimnou atmosférou. V SirSom
okoli vily tety Viktdrie sa nachadzaju tovarne a sklady, avsak v tesnej blizkosti domu
st opustené domy alebo tie, ktorych majitelia neziji v prepychu. Dom je umiestneny
pri brehu rieky Marne, na ostrove Ile de Corbaux v Stvrti Saint-Maurice a cela tato
oblast’ nabrezia nazvana Quai Fernand Saguet sa stala primarnou pre Godardov film.
Mlada trojica prechadza nabrezim, alejou Maréchal Joffre aulicou Condorcet
najcastejsie autom, kedy je kamera pripevnend bud’ na prednej konstrukcii auta alebo

snima protagonistov odzadu.'?’

Obrazok 7: Prostredie PariZza snimané lahkou kamerou umiestnenou v aute.

137 Bande a Part, 1964. Movie Locations [online]. [cit. http://movie-locations.com/movies/b/Bande-A-
Part.php]. Dostupné z: http://movie-locations.com/movies/b/Bande-A-Part.php
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Detail filmu na okolité prostredie upozoriiuje na socidlnu situdciu vo
Francuzsku pred rokom 1968, ktort ovplyviiovalo zI¢ finan¢né zabezpecenie slabsich
rodin a nedostacujuca podpora ich Zzivotnej Urovne. Tento fakt je Godardom
prezentovany aj v uvode filmu ajeho naslednych scénach vramci Godardovho
vykladu. Priestorom a ivodom do pribehu nés prevadza samotny hlas Godarda, ktory
v role omniscentného rozpravaca udava zmenu prostredia, ktord nastala po tom, ako
Franz s Arthurom nasadli do auta a zamierili spat’ do Pariza. Na zéklade voice-overu
vieme, ze sa ocitame v centre na namesti Bastille. V okoli velkého obelisku
a vyznamného miesta francuzskej demokracie prebicha bezny parizsky Zzivot.
Zaberom na trafiku, na znamy a stale fungujtci retazec Monoprix a d’alSie reklamné
tabule upozoriiuje na aktudlnost’ Casopriestoru, ktory Godard ukazuje divakovi
s nad¢asovou platnostou. Do tohto rusného mesta vchadza na bicykli Odile, v tom
momente chdpeme, ze ju muzi sledovali az do centra. Strih zdberov ma vel'mi brisknu
formu a strieda sa na zéklade putavych detailov na ulici. Vidime prichadzajice auto
z vtacieho pohl'adu, z uhlu chodca alebo sa kamera zaujima rovinou okoloiducich,
ktori si kamerovy aparat bud’ vSimajt, alebo nezaujato prechadzaju poza kameru.
Dokumentarny efekt sledovania okolia je Godardovi vlastny, avSak oproti prvému
snimku Na konci s dychom sa uz priamej konfrontéacii ulice a kamery nevyhyba.!*8
V ramci tohto snimku nastdva taktieZ zmena v zobrazovani priestorovosti. Ak sme
doteraz vo filmoch mohli pozorovat neustdle hluky ulice, pritomnost’ mestského
sveta a spoloCnosti, tak v pripade Bande a Part je zobrazenie interiérov uplne
odtrhnuté od atmosféry a bezného diania na verejnom priestranstve. Castejsie je
vyuzitd hudobna zlozka, ktora nesie v urcitych pripadoch komicky charakter.
Uvolnujucu situaciu este viac podnieti a doda snimku sviezost. Akciu a kontinuitu
pribehu pozastavuje Godardov hlas, ktory okrem priblizenia zmeny a pokracovania
deja, komentuje priestorové kroky postav. V scéne, kedy Arthur, Franz a Odile
prichadzaju k vile, jasne pospisuje, kde sa vila nachadza a akéd je nalada v okoli.
V ramci tejto scény vidime po Svenknuti kamery na idice auto dominantny kostol
tejto parizskej $tvrte, ktory sa nazyva L’Eglise des Saints Anges Gardiens de St

Maurice a je umiestneny na aleji J-F Belbéoch. Uzemim ostrova, okolim vily alebo

138 BRODY, Richard. Everything is cinema: the working life of Jean-Luc Godard. New York: Metropolitan
Books/Henry Holt & Co., 2008, str. 142.
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inymi ¢astami mesta nas neskor vo filme prevadza sama Odile, ktora prechadza na

bicykli alebo uteka skrz ulicky okolo starych domov a zahrad.

Prvok rychleho a neustaleho pohybu hercov vo filme upeviiuje jeho Zanrovi
poziciu akéného filmu, v ktorom sa planovanie zloCinu stadva motivom nie len
pribehovym, ale aj v zobrazeni priestorovosti a vizualnej identity Pariza. Noc¢né
stretnutie Arthura a Odile sa kon¢i pri zdbavnom stanku popri obchode s ndzvom
Nouvelle Vague, v ktorom sa Arthur snazi vystrelit' papierovll ruzu. Nasledne sam
Godard popisuje priestor svojim mierne emotivnym hlasom a ddva divdkom na
znamost’, Ze milenci sa uberaju na namestie Clichy, na najkrajSie namestie no¢ného
Pariza a nasledne vchadzaji do centra zeme, ktorym je parizske metro. Podzemné
mesto je videné v Godardovej kinematografii prvy krat, priblizuje ndm tym znova
aktudlnost mesta ajeho pritomnost v pribehu. Zaroven divakovi rozSiruje
urbanistické prostredie, a tak dokumentuje jeho stav v 60. rokoch. Dokonca mozeme
nadnesene interpretovat, ze Godard chcel zaberom na prichadzajici vlak metra
nadviazat’ na prvy Lumiérovsky film, ktory prezentuje prichadzajici parny vlak na
nastupiste. Silny moment filmu nastava, ked’ Odile zacne spievat’ citlivo znejucu
piesenn a vlak prichadza do stanice metra Liberté (Sloboda). Socidlne ladenymi
zabermi je divak preneseny do dokumentu o osamotenych zenach v kaviarni, muzoch
v metre alebo bezdomovcoch na ulici. Godard tym zobrazuje Pariz, aky na bulvaroch

a rusnych uliciach nezachyti.

Obrazok 8: Podzemie patizskeho metra.
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Do tplnej roviny ak¢nosti, aj ked’ bez kriminalneho zafarbenia sa posunula
scéna dokazujuca zlomenie ¢asového rekordu prebehnutia muzeom Louvre. Strihom
nas Godard prendsa z nabrezia rieky Seiny, kde si Franz kapi prave Queneauho knihu
nazvani Odile, do velkého silu Louvru. Popri vyznamnych malbéach, sochach
a navstevnikoch prebehuje trojica rozviatym auvolnenym Stylom. Nikde sa
nezastavuju a ni¢ a nikoho si nevS§imaju. Avsak kamera sa az neprirodzene detailne
zameria na obraz s biblickym vyjavom. Naslednou scénou sa znova dostdvame do
exteriéru parizskeho centra, akurat sa uz nepohybujeme na Cavom brehu pri muzeu
Louvre a na ndbrezi umelcov, ale pozorujeme ako sa trojica ubera autom do vily
dokoncit’ kradez. Godard reportdznym hlasom popisuje ich nasledné konanie
a odévodnuje ich motivaciu. Zaujimavostou filmu Bande a Part je konfronticia
divaka s mestom ako celkom, aj ked’ objektom v tomto pripade nie su vyznamné
turistické miesta PariZza, ale zretel je upriameny na auto, dopravny prostriedok, vd’aka
ktorému sa vo filme postavy pohybuju v dvoch socidlne rozdielnych Stvrtiach.
Godard si zvolil dalsi mozny pristup k zobrazovaniu pravdy skrz dokumentarnu
formu kamery. Zabery na mesto a Svenky kamerou po okoli pripominaji ruské
dokumentarno-experimentalne dielo Muz s kinoapardatom reziséra Dziga Vertova.
V tomto duchu je aj napriek kriminalnej zapletke ladeny cely film. Godardov
posledny komentér a zdverecnd scéna, kedy Franz a Odile odchadzajii autom prec
z Francuzska a smeruji na juh, pripomina zavere¢nu scénu z jeho d’al§ieho filmu
Alphaville. V no¢nom meste svietia len svetld aut a pouli¢né osvetlenie, jazda autom
a rytmus zaberov je rychly. Godardov komentar smeruje k miestu, kde budu hlavni
aktéri volni aslobodni. Miesto mimo mestské prostredie, ktoré znamena

nebezpecenstvo.

3.2.4 Alphaville

Postmodernd doba sa vyznacuje nastupom technologii, ktoré predurcuju
Pudsku inteligenciu a predstavuju akysi stiboj elementov, ktoré vyplyvaju zo sveta
vyspelych pocitatov, robotov alebo mimozemsky zrodenych individualit.
S technologickym pokrokom 20. storocia prisla aj doleZitost’ prezentdcie mestskej

panordmy v kinematografii zanru science-fiction. Vizie vedecky orientovaného
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priestoru puataju divdka prvkami, ktoré si asociujeme s blizkou alebo dalekou
budicnostou. Design a dekoracie mizanscény obsahuji predmety technologicky
vyspelé, neprirodzené I'udskému oku a vyuzivaju aspekty, ktoré spolocnost’ v meste
nepovazuje za bezné. Mestd sa pod vplyvom techniky menia na nevSedné
techno-urbanistické Struktiry Zijice novymi pravidlami, fyzikdlnymi zdkonmi
a spolocenskymi normami. AvSak, d’al§i analyzovany film francuzskeho reziséra
Jeana-Luca Godarda nés presviedca o tom, ze postmoderny sci-fi snimok je mozné

natoCit’ aj v dobre poznanych realistickych lokaciach Pariza 60. rokov.

Film Alphaville (1965) popisuje Barbara Mennel ako prechodovy snimok,
ktory reprezentuje zmenu veducu k virtudlnej realite, zatial ¢o sa dej odohrava
v realistickej reprezentacii mesta.!*® Poc¢ita¢ nazvany Alpha 60 kontroluje celé mesto
Alphaville, je vSadepritomny a vSevediaci. Komunikovat' dokaze skrz rozne
zariadenia, jeho dosah je v meste takzvane neobmedzeny. V Parizi, ktory Zije svojou
histériou a kazdodennost'ou, nastal takmer zlom v jeho sci-fi reprezentacii. Prechod
je znacny prave v zobrazovani budicnosti skrz minulost, ¢o vytvara absolitny
postmoderny Zaner v podani Francuzskej novej viny. Paradoxny vyvoj je podtrhnuty
noirovym pojatim filmu, kedy sa FBI agent Lemmy Caution snazi o zachranu
skazeného mesta zijuceho pod nadvladou ideologicky ladeného pocitaca. Mennel sa
dokonca domnieva, Ze paradox je vyuzity ako prvok, ktory nas nati zamysliet’ sa nad
konvenciami urbanizmu anad scudzujicimi efektami, ktoré na spolocnost’ ma.
Lemmy sa od pociatku filmu pohybuje prevazne v hotelovych apartménoch
a v interiéroch vyskumnej stanice. Pod falosnou identitou novindra Ivana Johnsona
pracujuceho pre Figaro-Pravda sa detektiv pohybuje po meste, ktoré predstavuje
znamy Pariz 60. rokov. Bojuje proti ¢lovekom vytvorenému stroju Alpha 60, ktorého
ideoldgiou je zmenit’ svet na totalitni spolocnost’. Poc¢ita¢ a mesto Alphaville stvoril
Leonard Nosferatu pod menom Leonard von Braun, vedec, ktory veli robotovi,
a zéroven ni¢i poslednych logicky zmyslajucich I'udi v meste. AvSak scudzujici
efekt nie je determinovany zmenou mesta vo futuristicko-dystopicky svet, ale
pribehom, v ktorom sa detektiv snazi zni¢it' pocita¢ a automaty, ktoré pretvaraju
spolo¢nost’ v bezduché stroje. Jednym z automatov - strojov je aj mladd Natasha,

ktort stvariiuje Godardova vtedajSia manzelka Anna Karina.

139 MENNEL, Barbara Caroline. Cities and cinema. New York: Routledge, 2008, str. 134.
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Obrazok 9: Nocny Alphaville a moderné stvrte Pariza tvoria exteriéry filmu.

Exteriéry Pariza si od prvopociatku zahalené priliSnou noc¢nou, Sedou,
dystopickou atmosférou, na druht stranu interiéry hotela Red Star Hotel nas vracaju
o dekéadu spit’ v Case redlnej premiéry filmu. 30. a 40. roky su pritomné designom
a detektivnym lookom, ktory je zosobneny v Lemmyho postave a hranym Eddiem
Constantinom. Z povodného planu Godardovej spoluprace s Constantinom, ktorého
zamer bol adaptovat’ tspe$ny roman Richarda Mathesona, Ja som legenda,'*° zostala
len futuristickd atmosféra. Constantin tak nakoniec zosobnil postavu v sci-fi noir
filme, ktorého zédkladom je kombindcia adaptacie Mathesona a adaptacia roméanu
Briana Aldissa Non-Stop'*! z roku 1958, ktorého pribeh sa odohrava v rozsiahlom
meste pripominajucom obrovski mestskil vesmirnu lod’. Z finanénych dévodov bol
Godard nuteny produkciu avelkolepost' filmu zazit' a podstatné priestorové
elementy vykreslit' na existujucej pode.'*? Alphaville je podla Richarda Brodyho
zasadeny do ,.transparentne nad¢asovej buduicnosti, ktora ndm vykresl'uje mnohymi

naznakmi scudzovacie aspekty bezného Zivota.“*3 Ako Godard v jednom

149 MATHESON, Richard. I Am Legend. Orion Publishing Co, 2010.
141 ALDISS, Brian W. Non-stop. Woodstock, NY: Overlook Press, 2005.

142 BRODY, Richard. Everything is cinema: the working life of Jean-Luc Godard. New York: Metropolitan
Books/Henry Holt & Co., 2008, str. 223.

143 |bid, str. 227.
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zrozhovorom povedal: ,,My uz v podstate Zijeme buducnost.“!** Svoju viziu
produkoval vo francuzskych stididch Statneho rozhlasu, v obrovskom komplexe
poc¢itacového vyskumu Bull (jeho vtedajsi objavny pocitaCovy systém
s magnetickymi kazetami a konzolovymi blikajiicimi pristrojmi sa nazyval Gamma
60). Rovnako tocil v modernych administrativnych budovach a rezidencnych
komplexoch novsej Stvrte La Défence, vtedy eSte mimo parizske centrum. Taktiez sa
so Stabom prestuval mimo Pariz na novopostavené dialnice, rychlostné moderné cesty
a tunely blikajuce svetlami s futuristickym designom.!*> Aj ked’ sa nasledna
informécia neviaze tak exaktne s vyznamom tejto analyzy a jej zameranim sa na
priestor, v ktorom pribeh filmu funguje, zasadzujem ju do kontextu vyuZzivania
aspektov, ktoré priestor ozvlastnia a tematickymi prvkami eSte viac posilnia. Jedna
sa o design pocitaca Alfa 60, ktory hrd vo filme vyznamnu a dokonale priestorovo
skryti rolu. Mysel’ kontrolujtci stroj bol v skuto¢nosti lacny fén znacky Philips,
avSak podstatny hlas robotovi zapozical vojensky veteran, ktorému v boji vystrelili

hlasivky a on bol nuteny naudit’ sa znova vyslovovat’ pismenka, slova a celt re¢.!46

Déverne zndme mesto Pariza je nedoverne priblizené Casom a priestorom,
ktoré podliehaju postmodernistickej zmene. Ako Mennel popisuje skrz slova kriticky
Kaji Silverman: ,,Postava pocitata nam automaticky naznacuje urciti existenciu
mimo redlny svet a ¢as, v ktorom zijeme. AvSak rovnako nam predstavuje dolezitost’
retrospektivy a schopnosti pamitat’ si skutocnost’, ktord nie je ovladana totalitnym
rezimom.““!*” Futuristicka nalada je do filmu vloZena technologickymi prvkami, ktoré
som menovala. AvSak opozitum postmodernej skuto€nosti vytvara uzitie realnych
mien a intertextudlnych odkazov vracajicich sa spitne do skutocnej kultury
20. storocia, akym bol odkaz mena von Brauna na literarne dielo a filmova adaptéciu
Upira z Nosferatu.'*® Kombinacia tychto referencii vytvara postmoderny pastiche

v ramci konvencie zanrov, do ktorych sa film orientuje. Tie st doplnené o velmi

144 BRODY, Richard. Everything is cinema: the working life of Jean-Luc Godard. New York: Metropolitan
Books/Henry Holt & Co., 2008, str. 227.

145 |bid, str. 227.
146 |bid, str. 227.
147 MENNEL, Barbara Caroline. Cities and cinema. New York: Routledge, 2008, str. 135.

148 Nosferatu. In: Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco (CA): Wikimedia Foundation,
2001- [cit. 2019-04-16]. Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/Nosferatu
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koherentny urbanisticky priestor, takZe vo finidle sa predsa len stretdvame
s nesurodym vysledkom. Ten tvori rovina narativu — pastiche, ktoré¢ho aspekty su
skryté v konani postav aich emocne ladenych motivacidch (Lemmy sa snaZzi
zachranit’ Natashu a ona sa vyslobodi replikou ,,Je t’aime*). Filmové lokacie mesta
Pariza tvoria druht rovinu, ktord je sama o sebe substanciou atmosféry aktudlneho
zivota v meste, ktoré ale absentuje zivé znaky. Mesto poskytuje utocisko pre
formovanie novej spolo¢nosti, a ako popisuje Silverman, predstavuje stav mysle,
v ktorej racionalita prevazuje nad emotivnym tsudkom. Je to mesto, ktoré ako dobre
znama forma Skrupiny drzi tvar, do ktorého sa narativne vtesna pribeh a tym si mesto
podvoli a prispdsobi svojmu ucelu. Silverman uzatvara celi kauzu predstavenia
Pariza vo filme Alphaville nasledovne: ,,Na konci filmu, cestuji Lemmy a Natasha
v noci skrz mesto vo Forde Galaxy. Vyznamnym aspektom je, Ze nikdy nedosiahnu
pomyselnt geograficka hranicu mesta Alphaville a zaciatku vonkajsieho sveta. Je to
preto, lebo hranica je viac psychologickd nez pozemsky redlna. Pretoze zem
a priestor, kde Zijeme, prezentuje viac stav mysle, neZ geograficky uréené miesto. !4
Toto postmoderné chapanie filmového Ccasopriestoru vychadza z kritického
filmového nahliadania, kedy sa objavuje problém medzi temporalitou a priestorom.
Kontrast medzi tymito veli¢inami bude vzdy vo filme podliehat’ zdujmu a analyze.
Predstava mesta posobi koherentne, ale filmové obrazy, skrz ktoré je mesto
nahliadané, sa vymykaju realite. Ostatne tato ideoldgia spoc¢iva v Godardovom videni
moderného sveta. Vyuzitie aktualnych lokécii a objektov reprezentuje jeho
tenden¢né videnie reality ako dystopickej reflekcie buducnosti, ktord uz v skuto¢nosti
prebieha. Nastava teda akési projectio ad absurdum — obraz budicnosti ukazujici

realitu veducu k absurdite.!*°

149 MENNEL, Barbara Caroline. Cities and cinema. New York: Routledge, 2008, str. 135.

150 BRODY, Richard. Everything is cinema: the working life of Jean-Luc Godard. New York: Metropolitan
Books/Henry Holt & Co., 2008, str. 229.
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Obrazok 10: Lemmy Caution a metafora svetla, ktoré do mesta Alphaville vniesol.

Aspekt, ktory sa stal do istej miery symbolom celého filmu ako v rovine
formalnej, tak narativnej je svetlo. Godard sa kpodstate filmu vyjadril
nasledovne: ,,Alphaville je film o svetle. Lemmy je charakter, ktory prinasa svetlo
Pud’om, ktori o svetle uz davno nevedia.“!>! Symbol svetla je pretaveny do detailného
zaberu ziary zo zapal'ovaca na Lemmyho tvari, ktory sedi v aute, ten sprevadza d’alsi
nocny detail na blikajuce svetlo semaforu. Obrazy svetiel z okien metra sa striedajt
s obrazmi na svetla dut. VSetky zdroje svetla v§ak posobia odcudzene, neprirodzene
a pripominaju skor zivé stroje. Koniec koncov, to je Godardova filozofia, ktora sa
nesie skrz cely snimok, ze technoldgie v meste st pomyselne na vyssej inteligencne;j
urovni a pocitac skrz ich zapojenie komunikuje navonok; su nimi predmety ako juke-
box, tlacidla vo vytahu. Postmodernd doba vytvara vo filme technologiami
obklopeny svet, na prazdnych bulvaroch prechadzaji len autd, elektricky, metro,
filmu chyba Ziva atmosféra mesta, ktora akoby zila niekde v podzemi pod Parizom.
Apokalypticky posobi aj fakt, ze cely pribeh sa odohrava v interiéroch a pohl'ady na
vonkaj$i svet len upeviiuju mimozemskost’ celého mesta Alphaville. Pripadne
pripomina az Orwellovu dystopick(l spolo¢nost’ romanu 7984.'>2 Divak si moze na
zaklade zobrazenej absencie urbanizmu predstavit’ skutocnost’, Ze poc¢ita¢ Alpha 60

je vSadepritomny, nevynimajlc architektiru a urbanistické prvky, ktorymi sit domy

151 BRODY, Richard. Everything is cinema: the working life of Jean-Luc Godard. New York: Metropolitan
Books/Henry Holt & Co., 2008, str. 229.

152 ORWELL, George. 1984. Slovart, 2001.
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sluzieb pre beznych obyvatel'ov a designové prvky ako svetld, vetraky alebo domace

spotrebice, ktoré ich ,,pozoruju®.

Godardova provokacia vychéadzajica zodcudzenia priestoru osobdm
a obyvatel'om fiktivneho mesta spociva v jeho frustracii nie len politickej, ale prave
spolocenskej. Odkazy na deStruktivny a rozpadajuci sa spoloCensky systém, ktory
vdaka novym nastupujucim geopolitickym smerom ovladal krajiny, su viditelné
napriklad v ndzvoch miest, ktoré predstavuju stary svet (Nueva York, Tokyorama,
Angouléme City), a rovnako z uz prezentovanej Lemmyho falosnej identity, ktora
odkazuje na pociatky studenej vojny a na napétie medzi Amerikou a etablovanym
socializmom vychodu. Centrdlna koncepcia sa podla Brodyho uberd navyse
literarnym smerom a odkazom na knihu Georga Bernanosa La France contre les
robots (1944),'>3 ktora pojednava a kritizuje industrializovana spolo¢nost’ a nastup
technologii v 1. polovici 20. storocia. Esej je velmi emotivne podnietend
Bernanosovym psychickym stavom, pretoze bol pocas 2. svetovej vojny v exile
v Brazilii a technologie vnimal ako zabranu a vel'ka tarchu spolo¢nosti, ktora musi
o to tazSie bojovat’ za demokraciu.'* Sam Godard priznal, Ze tito knihu ¢ital pred
filmovanim Alphaville znova a scenar snimku je nou do velkej miery ovplyvneny.
,,Co je najuzasnejsie na Bernanosovej knihe, je ¢as, ktory popisuje a doba, v ktorej
ani netusil, Ze v budicnosti bude elektronické programovanie uplne beznym.
Tato kniha je nadCasovd a Bernanos je prorok,“ dodal Godard v rozhovore

s Richardom Brodym.!>

153 BERNANOS, Georges. La France contre les robots. Paris: Plon, 1970.

154 BRODY, Richard. Everything is cinema: the working life of Jean-Luc Godard. New York: Metropolitan
Books/Henry Holt & Co., 2008, str. 230.

155 What is magnificent, is that Bernanos wrote France Against the Robots at a time when when electronic

programming did not exist. And this book is current. Bernanos was a prophet.”
BRODY, Richard. Everything is cinema: the working life of Jean-Luc Godard. New York: Metropolitan
Books/Henry Holt & Co., 2008, str. 230.
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Obrazok 11: Futuristické interiéry posilfiuju filmovy sci-fi charakter.

Alphaville mdézeme vdaka teoretickému konceptu, ktory som popisala
v teoretickej Casti, pomenovat ako hotelovy film. Mimo technologické zazemie
vypoctového strediska Bell sa Lemy Caution pohybuje vylu¢ne v hotelovych izbach,
ktoré dominuju parizskemu centru a parizskej architektury klasicistického Stylu,
ktory je vS§ak moderne ponaty, a tak v ziadnej izbe nechyba televizny prijimac alebo
iny technologicky ,,pozorujuci® artefakt. Prvky hotelového filmu popisuje teoretik
Roland-Frangois Lack na 30 minuatach, ktoré strdvi Lemmy v Hoteli Scribe. Tato
lokacia je maximdalne vyuzitd a obsahuje vybavenie interiéru, ktoré som pomenovala
vyssie. Spolo¢ne s automatkami — robotkami Lemmy prechadza lobby, recepciu,
vytah a chodby. Rovnako sa pohybuje v jedalni alebo v hotelovych izbach pri oknach
v kipel'ni. Samozrejme odcudzeny priestor je v hoteli zaplneny maximalne par
Pud'mi, ktori vytvaraju nehostinnii atmosféru.!>® Akokol'vek sa film nezaobera
hotelovou kultirou, vo filme ju mézeme badat. AvSak znova ako celé mesto
a priestor, do ktorého je film vlozeny, straca aj hotel — obyCajne velmi ru$né
prostredie — svoju l'udsku tvar a spolocensky prijemné zdzemie. To nachadzaji
hlavné postavy az na konci filmu, pri poslednej ceste von z mesta Alphaville do sveta

za hranicami, do Cudziny.

156 PHILLIPS, Alastair a Ginette VINCENDEAU. Paris in the Cinema: Beyond the Fléneur. London: Bloomsbury
Publishing, 2017, str. 68.
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3.2.5 Dve alebo tri veci, ktoré o nej viem

Zaklad scendra Godardovho filmu, ktory sa prestava vracat’ v minulosti, ale
postva dopredu jeho filozofické zmyslanie spojené s formovanim pribehu, sa zrodil
uz pociatkom roku 1962. Godard dokoncoval poznadmky k jeho vtedy novému
projektu s Karinou nazvany Zit svoj zZivot (1962), ktory pojednaval o Zene, ktora si
obcCasnou prostiticiou zardba na mesa¢ny prijem a Zivobytie.!>” Avsak po burlivom
zacCiatku roku 1966, kedy Godard sprvu obhajoval pred franctizskou verejnost'ou nim
financovany novy film s Annou Karinou v hlavnej tlohe a s Jaquom Rivettom na
rezisérskej stolicke a nazvom Mniska (1966),'°® sa Godard stretol s hereckou
francuzskej starSej filmovej epochy — Marinou Vlady, dcérou vyznamného ruského
cinefila.!® Vel'mi blizky, avSak stéale len platonicky vztah s Godardom sa rozvinul
az do scenaristickej spoluprace, kedy zacali spolu prepracovavat’ Balzacov pribeh
z romanu Lalia v udoli (1840).1%° Po naslednych stretnutiach a Godardovych vel'mi
priatel'skych navstevach sa spolocne pocas poslednych dni na ceste v Japonsku
rozhodli prichystany namet pozmenit. Oslovil ich ¢lanok uverejneny v La Nouvel
Observateur, ktory pojednaval o starSej, avsak profesiondlnej prostititke, ktora vSak
zila rodinnym Zivotom v jednom z novo vystavanych bytovych komplexov na okraji
parizskej metropole. Ich osudom nebola prostiticia, z dovodu mizernej zivotnej
situacie celkovo, ale prave kvoli problému, Ze si ako rodina nemohli byt v modernych
bytoch dovolit. Zeny na seba brali finanéni zodpovednost’ a v podobe zvadzania
parizskych podnikatel'ov v okoli centra Les Halles nosili domov peniaze, aby tak
mohli zaplatit’ G¢éty.'®! Finalna podoba scenara niesla vyrazné aspekty do filmu.
Hlavna postava zeny Juliette, ktora stvarfiuje Vlady, byva na parizskom predmesti
v stale rozostavanom komplexe moderného, a preto drahého byvania pre rodiny. Ma

manzela a dve deti, avSak ovela viac ju laka vol'ny zZivot, ktory jej poskytuje centrum

157 BRODY, Richard. Everything is cinema: the working life of Jean-Luc Godard. New York: Metropolitan
Books/Henry Holt & Co., 2008, str. 130.

158 |a Religieuse (1966). In: Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco (CA): Wikimedia
Foundation, 2001- [cit. 2019-04-16]. Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/The_Nun_(1966_film)
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Pariza a dobrodruzstva s muzmi, za ktorych peniaze si moze kupit’ drahé Saty a zajst’
do salonu krasy. Aj ked’ namet znie az Stastlivo honosne, Godard do filmu vniesol
skrz svoj voice-over atmosféru socidlne slabej a hodnotovo, moralne nizkej
spolocnosti, ktord nestoji na pevnych zdkladoch, ¢o je vyjadrené prave novym,
rozburanym a Spinavym prostredim paneldkovych bytov, v ktorych rodiny sice ziji

vedl'a seba, avSak ich nevedomost’ 0 sebe navzdjom je priepastna.

Obrazok 12: Parizska panorama poukazuje na urbanistické trendy a modernu
architektdru.

Natacanie filmu Dve alebo tri veci, ktoré o nej viem (1967) zac¢alo pomerne
hekticky. Jeden z Godardovych producentov, v tejto praci uz spominany Beauregard
potreboval kvoli finanénym zalezitostiam natocit’ film, a tak Godard v rdmeci svojich
milostnych vyletov dokazal napisat’ a vytvorit' scendr k neskor uspesnému filmu
Made in USA (1966).152 Po 9 diioch od dokoncenia tohto filmu, sa Godard pustil do
filmovania nového filozofického snimku Dve alebo tri veci, ktoré o nej viem.'®
Cas straveny nad rieSenim iného pribehu, ho zarovent donutil prepracovat’ koncept
postavy Juliette, atak dodal pribehu filozofickii rovinu a zarovenn priestorovo
komplexnejsiu, ktora vytvara 4dielny quasi-fenomenologicky rozbor subjektu — zeny
Juliette. Vdaka Godardovmu voice-overu, ktory predstavuji skryté¢ myslienky

postav, jeho alebo vSeobecne pohl'adu l'udstva na svet, sa vyznam obsahu pohybuje

162 Made in U.S.A. In: Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco (CA): Wikimedia Foundation,
2001- [cit. 2019-04-16]. Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/Made_in_U.S.A_(1966_film)
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medzi deskripciou a zobrazeni spoloénosti skrz Zenské elementy. Styri pohl'ady na
film sa delia na deskripciu subjektivnu (postavy zijuce v priestore) a objektivnu
(priestor okolo postav). Nasledovne pokracuje Godard analytickymi aspektmi,
v ramci ktorych sa zameriava na Struktiru spolo¢nosti a v poslednej rade predstavuje
analyzu zivota subjektu — Juliette.!®* AvSak v tomto momente by som rad naviazala
Studiou — diplomovou magisterskou pracou Kimberley Dawn Bercov s nizvom
Investing in the Domestic: The Crisis of the Modern City in Late New Wave.'® Jej
cielom bolo predstavit’ prave Zivot Zeny vo filmoch zasadenych do moderné¢ho mesta
a nahliadnut’ na systém, podl'a ktorého st priestorovo rozvrhnuté kultirne znaky
spolocnosti vo filme. Kimberley popisuje mesto zobrazené v snimku Dve alebo tri
veci, ktoré o nej viem ako moderné predmestie, ktoré bolo pevne naplanované podl'a
danych koédov zrkadliacich progresivne urbanistické rieSenie moderného byvania
v Parizi. Urbanizmus je vo filme nahliadany ako formacia vol'ne v teréne stojacich
budov s konkrétnou a strohou architektrou, ktord dominuje historickému
parizskemu vyvoju a vracia sa spét’ k praci a tedriam architekta Le Corbusiera, ktory
predstavil projekt nazvany Unité d’'Habitation v Marseilles v rokoch 1947 - 1953166
Odkazom na Le Corbusiera sa dostal Godard do zény zobrazenia postmodernej
spoloc¢nosti a problému masovej kultiry, kedy sa prave objektivnou deskripciou
posuva k materializmu a popisovaniu materialisticky orientovanych zaujmov
a hodndt spolo¢nosti. Moderné mesto — modern city je zobrazené skrz progres
v stavitel'stve, poukazuje na mechaniziciu a elektronizaciu mestskych zariadeni
a sluzieb, ktoré st obanom blizSie. Tuzby spolo¢nosti su prezentované zenskymi
elementmi, ktoré sa identifikuju viac s modernymi hodnotami a kapitalistickymi
normami spolo¢nosti. Godard Zeny prezentuje ako sluZzobnicky nového sveta, ktoré
sa staraju nie len o blaho rodiny, ale aj o blaho svojho tela; rady chodia do
kadernickeho salénu, rady nakupuju drahé oblegenie a ¢itaju moédne magaziny. Zeny
sa identifikujii navzajom ako subjekty a v tejto rovine dochadza k posilneniu ich

skuto¢nej identity aj v ramci rodinnej Struktiry. Juliette na zadklade expresivnej

164 BRODY, Richard. Everything is cinema: the working life of Jean-Luc Godard. New York: Metropolitan
Books/Henry Holt & Co., 2008, str. 278.
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96



demonstracie svojich tuzob inklinuje k Zitiu v centre mesta, v centre diania a tym sa
vzd’al'uje povodnému zdmeru vytvarania rodinného domova v komplexe na byvanie.
Sama sa odklana od chapania materskych a sexualnych tiizob a potrieb a uchyl'uje sa,
podla Kimberley, k de-romantizovanému S§tylu lasky amilencom, k Zzivotu

ovplyvnym modernym kapitalizmom.'®’

Obrazok 13: ,,Elle — La région parisienne” — Ona, regidon mesta Pariz.

Uz tvodnou scénou nam Godard predstavuje paralelu, ktord sa prezentuje dva
vzt'ahy aje vedend naprie¢ filmovym ndmetom. Jednd sa o vzt'ah mesta a zZeny
Juliette a o vzt'ah reZiséra k mestu Pariz, ako k Zene.'®® Komparacia medzi zabermi
na rozostavané¢ modernistické predmestie a mierne utopicky pdsobiace planovanie
nového komplexu je doplnena o predstavenie zeny, Juliette, ktora zosobiiuje element
mestskej domécej Zeny zijucej na predmesti. Topografia mesta uz nemd atmosféru
historického socio-politického vyvoja, ale predznamenava nieco nové, neisté a plné
oCakavania. Detaily kamery zamerané na panelakové domy uZz neskryvaji umelecké
prvky stavebnych relié¢fov a fasad, ale podtrhéavaji jednoduchost’, efektivnost
a praktickost’ stavieb. Godard sa tymto zobrazenim architektary priblizil znova k Le

Corbusierovi, ktory oznacuje domy, modernistické panelaky a velké budovy uréené

167 BERCOV, Kimberley Dawn. Investing in the Domestic: the Crisis of the Modern City in Late New Wave
Cinema. University of British Columbia, 2001, str. 12.
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na byvanie ako ,,stroje na zitie* (,,machines for living*).!*® Uz z tvodného momentu
citime, ze film je orientovany viac vizudlne, ako jeho predoslé filmy. Do znacnej
miery tomu napomaha fakt, Ze snimok je farebny. Ako argumentuje filmovy teoretik
Gilles Deleuze, Godard vnima farbu ako kategoriu alebo zaner implementovany do
snimku, v ktorom sa prvky a farebné elementy javia ako nositelia vyznamu. Modra
biela a ¢ervend su ¢astymi prvkami v Godardovych filmoch a v ramci snimku Dve
alebo tri veci, ktoré o nej viem mozeme diskutovat’ o ich vyznamoch, narodnych
odkazoch a vyuzitiach v danych scénach napriklad, ked’ Juliette lezi v posteli a my

vidime len tieto tri farby.!”°

Uvodna sekvencia nam preto predstavuje nie len paralelu medzi Zenou
skrytou v hlavnej postave a Zenou skrytou v meste Pariza. Zameriava sa aj na kontrast
medzi Sedou farbou Zzivota na predmesti a zivou tvarou Juliette, ktord v tomto
prostredi Zije a prechadza nim.!”! Mestské prostredie a farby lokacii, na ktorych sa
Juliette nachadza, avSak neupriamuji pozornost’ len na kontrast zivého subjektu so
monochromatickou farbou priestoru. Kladu divédkovi otdzku a poskytuju mu miesto
na zamyslenie sa, ¢i vnima Juliette vo vztahu k mestu ako autonémnu osobu. Na
zaklade jej frustracii so svojim okolim dokézeme analyzovat’ jej neustdly az dravy
chti¢ a postupna otupenost’ v h'adanim nového zmyslu zivota, ktory je s mestom

Pariz uzko spity.

Obrazok 14: Kontrast a zaroven paralela medzi Juliette a modernym Parizom.

169 BERCOV, Kimberley Dawn. Investing in the Domestic: the Crisis of the Modern City in Late New Wave
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Pribeh sa orientuje na krizu Zeny, ktord vnima a destruuje svoju poziciu v role
matky, manzelky a Zivotnej partnerky a prechadza postupnym rozuzlenim k novému
vychodisku. AvSak paralela s mestom postupne dokazuje, Ze kriza nastava aj v rovine
zobrazenia utopického planu mesta, ktorého architektonicky plan taktiez zlyhéva,
pretoze vd’aka realite vyvoja spolo¢nosti v iom vznikla prave pozicia domacej zeny,
ktora nepracuje a stard sa primarne o chod rodiny a deti. Tento priestor vo filme
vidime ako nedostacujuci atak Juliette, ako ,,Zena v domacnosti“ tento priestor
optsta.!'”? Film nam tato ideologicka rovinu predstavuje v zaberoch, kedy Juliette
stoji pred vysokymi budovami, oto¢ena chrbtom k nim a prehovéra priamo do
kamery. K priestoru sa ako individualita stavia odosobnene, rovnako odputani sme
ako divéci od bezného chodu rodin v komplexe. Nie sme ani konfrontovani s inou
rodinou, s inymi matkami, ich osudy sa dozvedame len skrz scenar. Co nés ale uvadza
do Zivota na predmesti je zvuk, ktorého obsahom su placuce deti, okolity Sum
v bytoch, zaparkované autd a primarne hluk stavebnych aut a strojov znikdy
neutichajiiceho staveniska d’alSich bytov — elementy, ktoré podporuju dant krizu
privatneho byvania v tychto komplexoch. Casté zabery z vyssich podlazi na cely
komplex Parizskej oblasti nest nie len kriticky pohlad, ale taktiez dokumentuju
situaciu v danom casopriestore konca 60. rokov. Vd’aka nim a néslednym zéberom
z centra Pariza si divak dokaze vytvorit’ obraz o aktuédlnej urbanistickej povahe mesta
a jeho rychlom stavebnickom rozvoji. Do samotného centra sa Godard dostava cez
niekol’ko zdberov vo forme velkych celkov na okolie rieky Seiny a industridlnych
parizskych $tvrti az prechéddza na polocelok zobrazujici postavu zeny ¢akajicu pred
reklamnou tabulou polepenou plagatmi a aktudlnymi informaciami, ktorej znova
dominuje modr4, biela a cervena farba. Celym premostenim do centra mesta obraz
sprevadza Godardov komentér, v ktorom popisuje zivot mladej Zeny v meste.
Naésledne sa spolu s kamerou ocitime v médnom butiku, kde si Juliette vybera drahé
oblecenie. Doraz atmosféry moderného a rozostavaného mesta je stile pritomny
vd’aka Castym prestrihom na staveniské alebo mestské komunikacie. Centrum Pariza
vnimame skrz kaviarne, apartmany hotelov a byty, v ktorych Juliette sama pripadne

s kamaratkou Marianne travi ¢as s chlapmi za peniaze.

172 BERCOV, Kimberley Dawn. Investing in the Domestic: the Crisis of the Modern City in Late New Wave
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Film je audiovizuélne bohatym a audiovizualne zlozky pracuji na niekol’kych
prave zvukovych rovinach, ktoré st o obraz doplnené a naopak. Ruch ulice nie je
absentovany, rovnako vynikd Godardov komentar, dialégy nie st nutne viazané na
scénu v obraze a naopak obraz nie je viazany na vyznam komentéara. AvSak v scéne,
ktorti by som rada popisala, je tento audiovizudlny vztah prevrateny, a to tym, Ze
obraz nam zdiela v podstate linearnu scénu, ale dialdg postav sa dostava do vyssej
filozofickej roviny prave o smerovani a vyzname mesta pre spolocnost’. Juliette
a Marianne ,,pracuju pre Americana, ktory je demonStrativne oble¢eny v bielom
tricku s americkou vlajkou. ESte pred tym, ako za¢nt, sa Marianne zadiva smerom

k Juliette a mimovol'ne zacnu prezentovat’ svoje subjektivne uvahy:

Marianne: Ano, mestd sii stavby v priestore. Pohyblivé casti mesta? Neviem.
Obyvatelia... Ano, pohyblivé casti mesta sii rovnako délezité ako tie pevné. A aj ked’

to divadlo okolo mesta dost banalne vzbudzuje akusi zvlastnu radost.

Juliette: Nie, Ziadna udalost nezije viastnym nezavislym Zivotom. Je vidy
ovplyvnend vecami, ktoré ju obklopuju. Mozna prave preto, ze pozorovatel tohto
divadla som jednoducho ja. Kazdy obyvatel’ ma urcity vztah s mestskou castou a je
s fou zviazany. A ¢im to je? Ano, s obrazom, ktory mu pripomina jeho vyznam.

Fyzicka jasnost tohto obrazu. Pariz je zahadné mesto...udusené...prirodzené.

Na zéklade tychto uvah mozeme pozorovat’ prave paralelu medzi Juliette a mestom
Pariz, ktoré je rovnako vohnané ako ona do divadla, do hry, v ktorej ma dant rolu
a ktoru nikto nemoze odhalit’. Filozoficko-materialistické prirovnanie osoby k mestu
vyjadruje Kimberley Barcov ako prejav silného vztahu spotrebitel'a v modernom
svete, ktory sa pre neho stal vSetkym, pretoze spétne ho ten svet potrebuje. Tieto slova
vlastne sama prezentuje Juliette na konci filmu v scéne, kedy stoji sama pred kamerou
a v okoli mohutne stoji bytovy komplex. Koncept vztahu nepotrebného produktu
s uzitoénym, ktoré ako konzumenti citime je podporeny touto koluziou miest, ktoré
sa rychlo danej hre — divadlu kapitalizmu prispdsobili. Tieto vztahy st podla
Kimberley apodla Lefevbra st simultdnne aneoddelitelne spédté s modernym
ekonomickym priestorom v rdmci ,,symbolickych reprezentacii.“!”* V Godardovom

filme st tymito symbolmi reprezentdcie prave Zeny, ktoré v druhej polovici filmu

173 BERCOV, Kimberley Dawn. Investing in the Domestic: the Crisis of the Modern City in Late New Wave
Cinema. University of British Columbia, 2001, str. 22.
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vystupuju ako nositel’ky informacii. Ich teld, ako piSe Kimberley, formuju zensky rod
a predstavuju rovnako ekonomicky systém mesta, rovnako ako systém rodiny —
spolocenstvo v byte ako domdacnost’. Preto sa Juliette zosobiiuje s identitou mesta ako

s osobitou identitou, ktora ju v podstate vytvara a ktora vytvorila ju.!7*

174 BERCOV, Kimberley Dawn. Investing in the Domestic: the Crisis of the Modern City in Late New Wave
Cinema. University of British Columbia, 2001, str. 22.
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Z.aver

Dekodovat’ podstatu a identitu mesta na zadklade kinematografie urcitého
reziséra znamena ponorenie sa nie len do jeho subjektivneho pohl'adu na mestsky
zivot, ale predstavit’ si objektivne zlucené dva svety - jeden, ktory sa odohrava
v meste, ktorého auru spoznadme jeho navstevou a druhy svet, ktorého atmosféru
vytvarajui obrazy na platne reprodukciou reality ndm tak verne znamej. Kazdy, kto sa
nad touto tézou zamysli, vnima nespocetné mnozstvo odkazov, paralel a ikonickych
obrazov mesta, ktoré su pevne spdté s prichodom kinematografie. Mesto, jeho
komunita a nakoniec jednotlivé individuality ponukaju svojim filmovym zobrazenim
mnoho interpretacnych rovin a hodndt, detailov a symbolov, v ramci ktorych sa
Studium priestoru da vytvarat’ a na ktorych sa d4 analyza postavit. Vizuélna identita
preto neodpoveda len priestorovej Struktiire mesta a mizanscéne filmu, ale obsahuje
hlbsiu ,,priestorovost™, ktora pojima aj objekty existujuce v prostredi mesta,

vytvarajice finalnu atmosféru a potrhujice vyznam mesta — jeho identitu.

Pre mnia a moju diplomovt pracu bolo ddlezité zachytit’ a popisat’ atmosféru
a vizudlnu identitu Pariza vo tvorbe snad’ najzndmejSicho francuzskeho reziséra
novej doby. Analyzou piatich filmov rannej rezisérskej tvorby Jeana-Luca Godarda
som chcela vyjadrit, ako dblezité je toto obdobie pre Franctizsku nova vinu, pre
francuzsku kinematografiu a najmé motivovat’ d’alSich Studentov a teoretikov, ktori
sa budu k interpretacii parizskej identity vo filmoch vo svojich §tididch vracat'.
Aspektov, na zaklade ktorych je mozné k vykresleniu mesta vo filme pristupovat’ je
nespocetne. Ja som si vramci nastudovanej literatiry vybrala teoretické okruhy
vychadzajuce nie len z filmovych konceptov, ale zahfiiajiice tedrie urbanistické,
ktoré viac prihliadaju na architektonicku historiu mesta, na sociologicky vyvoj mesta
a kultarny smer, ktorym sa nie len Pariz a Eurdpa v 60. rokoch 20. storocia uberala.
Multidisciplindrny pristup ma zaroven oslobodzoval od uzkoprofilového vnimania
reality tak multizanrového mesta akym PariZ nepochybne je. Filmy som nahliadala
skrz aspekty spdjajuce sa s technologickym pokrokom a progresom od modernity
k postmodernému obrazu sveta. V ramci tohto ¢lenitého pristupu k analyzam som si
zvolila rovnako fragmentdrnu metodologiu, kedy som sa snaZzila v teoretickej Casti
najprv danu oblast’ vysvetlit’ a pribliZit’ na zaklade obsiahleho teoretického konceptu

ur¢ittho akademika akymi si Barbara Mennel, Alastair Phillips a Ginette
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Vincendeau, Mark Shiel a Tony Fitzmaurice alebo David B. Clarke. Nasledne som
dané uvahy aplikovala na rozbor filmov, ktoré mi poskytovali bohatt interpretacnu
rovinu a tak som zvolila uzZ zmieneny pristup zamerania sa vZdy na jeden dominantny

aspekt, ktory vo filme rezonoval a najviac prezentoval vizualnu identitu mesta Pariz.

Praca ajej obsah je ovplyvneny primarne osobnym zaujmom
o kinematografiu 60. rokov a franctzske redlie, avSak rovnako sluzi ako rozcestnik
teoretickych konceptov viazanych s reprezentaciou mesta v ramci filmovych stadii,
ktoré sa stale CastejSie uberaju SpecifickejSim smerom a objekt analyzy sa orientuje
na uzsie oblasti, s ktorymi je Stadium filmu spété. Pozornost’ kazdého citatel’a tejto
prace by som rada upriamila na najddlezitejsi prvok tejto prace, a tym na prezentaciu
pomerne novej paradigmy, s ktorou som sa aj ja stretla v poslednom roku prvy krat
a tou je paradigma fldneura. Publikécia z dielne British Film Institute je zdsadna nie
len z hl'adiska nahliadania charakteristickych ¢ft postavy, ktord sa vo francuzskej
kinematografii permanentne objavuje, ale prave na prezenciu a analyzu prostredia,
skrz ktoré je charakter tejto postavy Specifikovany. Paris in the Cinema. Beyond the
Flaneur by som nazvala prelomovou knihou, kedy sa v teoretickom kontexte
nehovori len o vplyve mizanscény na vysledny filmovy obraz, ale na postavu, ktora
nas priestorom sprevadza. Na zéklade tejto paradigmy by som rada uviedla, Ze prave
hlavna postava — flaneur je podstatou vizudlnej kompozicie Pariza vo filmoch Jeana-
Luca Godarda v 60. rokoch. Pritomnost asymbol hlavnej postavy v kazdom
z analyzovanych filmov je poznaceny flanériou a vd’aka nej vnimame mesto nie len
dokumentarnej$im spdsobom, ale ovela intimnejSim. Miera koncentracie vyznamu
vizualnej identity sa preto odvija od miery aktivneho zapojenia hlavnej postavy do
deja a do mesta Pariz samotného. PariZ nie je priestor prispdsobeny postavam, ale
postavy st na zéklade vystavaného scendra slobodné v meste, ktoré nam ich sloboda
odkryva. Urbanisticky priestor coexistuje s vizudlnou identitou, ktord sa premiena
v ramci vizualnej kompozicie, ale jeho identita zostava rovnakd. Pariz je mesto
osamelych postav, femmes fatales, detektivou a prchajucich zlo¢incov, ktori v meste

plynu ako flaneuri.

Godardov doéraz na vyznam priestoru je viditelny v jeho Castych a domyselne
premyslenych citacidch, odkazov a altizidch na svet filmu. Na diela svojich
rezisérskych predkov alebo na filmy svojich suputnikov Franctzskej novej viny.
Vsetky tieto odkazy sa v mizanscéne a beznej scenérii mesta vyskytuji — népisy
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filmov na prieceliach kin, plagaty na filmy uvedené na reklamnych stendch alebo
v bytoch aktérov a na inych miestach v inych situdciach. V ramci jeho pociatocnej
tvorby kritika v Cahiers du Cinéma vidime prave presah tejto az encyklopedickej

znalosti filmového prostredia — Pariza.

Na zéaver by som rada upriamila pozornost’ na fenomén, ktory celu cinefiliu nie
len Godarda, ale Francuzsku nova vilnu 60. rokov, obsiahne, ohrani¢i a uzavrie.
Rovnako ako postavy filmov Franctzskej novej viny, aj ich samotni reziséri boli
parizskymi flaneurmi, avSak ich cesta mala vzdy jasny ciel’, ktorym boli filmové
kluby a hlavne ten najznamejSi s ndzvom Mac-Mahon. Komplexny obraz tohto
vasnivého fenoménu popisala Leila Wimmer v stati ,,Parisian Cinephiles and the
Mac-Mahon“,!7® v ktorej opisuje zrod a nasledné fungovanie ikonického miesta
parizskej filmovej smotanky, ktora sa v cinéma d’art et essai legendarne zdrzovala,
diskutovala a pozerala filmové diela dob minulych alebo pritomnych. Zakladom
tohto trendu sa stalo miesto, v ktorom sa na filmy pozera. Urcita atmosféra, dolezitost’
architektonického rieSenia, zvuku, ale aj presah do spolofenského vyznamu
vychéadzajuceho so zdielania zazitku. Posilnenie pozicie filmu ako d’alSieho typu
umenia nikdy nebolo vyraznejSie. Mesto, v ktorom sa film zrodil sa znova v 50.
rokoch stalo mestom, v ktorom sa nad filmom a jeho diskurzom muselo uvazovat’
a tento krat priamo v priestoroch kina. Ulica nazvana Mac-Mahonians dodnes skryva
malé kino, ktoré je stile funkéné. V obdobi svojho najvicsieho ohlasu — 50.-60.
rokoch 20. storoc¢ia bolo mekkou pre ziskané filmy Hollywoodskej produkcie, ktoré
navStevovalo primarne muzské obsadenie s modernistickym a formalistickym
pohl'adom na kinematografiu obecne. Cinefilia sa stala obecne v ramci svojho vyvoja
v 20. rokoch vel'mi vysoko-Standardnou a povazovanou, najmi po druhej svetovej
vojne obsiahla takzvany okruh kritikov a zaroven filmovych tvorcov — auteurov.
Cinefilské tendencie sa tak rozsirili medzi milovnikmi kvalitnej kinematografie
vel'kych Hollywoodskych rezisérov, akymi boli pre Francuzov Howard Hawks

a Alfred Hitchcock, priméarne kvoli kompozicii mizanscény v ich filmoch.

Cinefilia sa tak neviazala len na samotnych teoretikov filmu ana ich obdiv

filmovej mizanscény, ale pretavila sa do socidlneho zazitku spoloéného pozerania

175 WIMMER, Leila. Parisian Cinephiles and the Mac-Mahon. in PHILLIPS, Alastair a Ginette VINCENDEAU.
Paris in the Cinema: Beyond the Fldneur. London: Bloomsbury Publishing, 2017, str. 113.
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filmu, ktory Wimmer popisuje ako vystipenie z hypndzy, ked sa svetla v kine po
projekcii znova zazali. Priestor kina a samotnej kinosaly tak dostal novy rozmer,
ktory vplyval na zdzitok, pochopenie a vyznam filmu pre jeho divéka. V dneSnej
dobe sa k tymto tendenciam vracia a apeluje na ne aj znamy rezisér Christopher
Nolan. Pre neho je architektira kina podstatnym priestorom k sledovaniu a miesto
kinosaly prirovnal pochopitelne k divadlu. Popisuje, ze prostredie divadla
a rchitektira ovplyvni cely zazitok s deja a mizanscény. Preto je aj kazda divacka
skuisenost’ zo sledovania filmu na platne odli$na a bohatsia.!”® Rovnako tomu bolo aj
v pripade filmu Mac-Mahon. Malé platno ponukalo detailnejSie sledovanie
mizanscény ako komplexného predstavenia priestoru filmu — fakt, ktory ultra-
formalisticky kriticky orientovanym cinefilom vel'mi vyhovoval. Do prostredia kina
Mac-Mahon sa vSak nedostali len zapaleni filmovedci. Jeho vyznam sa v 60. rokoch
rychlo §iril a kino sa stalo oficidlne filmovym klubom pod zaStitou clenov v Le Cercle
du Mac-Mahon, ktory viedol Joseph Losey. Tou najdolezitejSou Cast'ou vsak je, ze
kino sa stalo oficidlnym epicentrom filmového magazinu Cahiers du Cinéma
a o mizanscénu vo filme nebol nikdy vacsi zaujem. Doévodom bola Mac-
Mahonianska teoria, Ze kinosal a okolie platna vlastne rozSiruje mizanscénu do
redlneho prostredia a tak dostdva d’alSi rozmer, parametre a najmé vyznam, ktory
kameraman pocas nakrucania nezachyti. Samozrejme, Ze odporci tejto formalistickej
metody dostali v d’al§ich rokoch priestor. Debata argumentov pre a proti dokonca
ovplyvnila redakciu magazinu natol’ko, ze septembrové ¢islo roku 1960 bolo celé
venované len fenoménu Mac-Mahon a dogmatickym tendenciam, ktoré zacali

privrzenci propagovat’.

Franctiizska nova vlna ajej ¢lenovia sa postavili k nestthlasom s extrémne
formalistickymi a ideologickymi ndzorovymi hodnotami Mac-Mahon odmietavo.
Presadzovali stdle tedriu, Ze mizanscéna a jej zasadenie do kinosdly je viac nez
dolezita a nenesie iné vplyvy na cinefilov, nez tie ¢isto filmové. Wimmer vo svojej
kapitole predstavuje najikonickejSiu scénu, ktord je pre fascinaciu Mac-Mahon
symbolickd. Je nim scéna prave z Godardovho filmu Na konci s dychom, kedy

Patricia a Michel prchaji pred dvoma detektivmi a ukryvaju sa v kine — Mac-Mahon.

176 ¢[ZEK, Ondfrej. ,Architektura kina ovlivni cely vas zaZitek,” fekl Christopher Nolan a $el obnovit pavodni
verzi Vesmirné odysey. Danger Days [online]. 2018 [cit. 2019-04-17]. Dostupné z:
http://ondrejcizek.com/kubrickforever/
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V jednotlivych zaberoch mézeme badat’ vtedajSieho vlastnika kina Emila Villiona
a d’alSie odkazy na slavu a dolezitost’ existencie tohto priestoru v Parizi. Vizudlna
identita mesta je tak v Godardovych filmoch ukrytd v nardzkach a odkazoch, ktoré
prehovarajui na znalych cinefilov. Histéria mesta Pariz tak bude mat’ svoj osobity —
symbolicky 1 fyzicky charakter, ktory svojou prezenciou urcil dolezity vztah medzi

mestom Pariz a cinefiliou panujucou v meste do dnes.!”’

Mesto a jeho reflexia na filmovom platne hra dolezita rolu, ktord vSak nikdy
nebude uvedena v zaverecnych titulkoch. Vizudlna identita mesta ma svojimi
filmovymi lokaciami zostat' divdakovi primarne nevypovedana a neznama. Pariz je
vSak v Godardovych filmoch pritomny, zohrdva délezita rolu a rezisér prezencny
v roli rozprévaca alebo skrz titulky Pariz ozivuje a predklada divakovi ako znamu
vec. Rozprava s divakom skrz mesto a jeho scenérie samotné a ntiti ho premyslat’
v roznych rovinach ¢asopriestoru. Komunikuje vd’aka vizudlnej identite s nami, ako
aktivnymi ucastnikmi na deji, na sledovani osudu postav a na vytvarani ilustracii

Pariza, ako ho pozndme alebo chceme poznat’.

77 WIMMER, Leila. Parisian Cinephiles and the Mac-Mahon. in PHILLIPS, Alastair a Ginette VINCENDEAU.
Paris in the Cinema: Beyond the Fléneur. London: Bloomsbury Publishing, 2017, str. 113 —120.
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Zoznam pouzitych pramernov a literatiary

Analyzované filmy

Na konci s dychom
A bout de souffle (1960)
90 min.

Francuzsko

Rézia: Jean-Luc Godard; Scenar: Francois Truffaut, Claude Chabrol, Jean-Luc
Godard; Produkcia: Georges de Beauregard; Kamera: Raoul Coutard; Hudba:
Martial Solal; Strih: Cécile Decugis; Obsadenie: Jean Seberge, Jean-Paul

Belmondo, Daniel Boulanger, Henri-Jaques Huet, Roger Hanin, Van Doude ai.

Zit’ svoj Zivot
Vivre sa vie: Film en douze tableaux (1962)
80 min.

Francuzsko

Rézia: Jean-Luc Godard; Scenar: Marcel Sacotte, Jean-Luc Godard; Produkcia:
Pierre Braunberger; Kamera: Raoul Coutard; Hudba: Michel Legrand; Strih:
Agnes Guillemot, Jean-Luc Godard; Kostymy: Christiane Fageol; Obsadenie:
Anna Karina, Sady Rebbot, André S. Labarthe, Guylaine Schlumberger, Gérard

Hoffman, Monique Messine ai.

Bande a Part
Bande a Part (1964)
95 min.

Francuzsko

Rézia: Jean-Luc Godard; Scenar: Dolores Hitchens, Jean-Luc Godard; Produkcia:
Pierre Braunberger; Kamera: Raoul Coutard; Hudba: Michel Legrand; Strih:
Agnes Guillemot, Frangoise Collin, Dahlia Ezove; Obsadenie: Anna Karina,

Dani¢le Girard, Louisa Colpeyn, Sami Frey, Claude Brasseur, Chanta Darget ai.
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Alphaville
Alphaville, une étrange aventure e Lemmy Caution (1965)
99 min.

Francuzsko

Rézia: Jean-Luc Godard; Scenar: Jean-Luc Godard, Paul Elouard; Produkcia:
André Michelin; Kamera: Raoul Coutard; Hudba: Paul Misraki; Strih: Agnés
Guillemot; Production Design: Pierre Guffroy; Obsadenie: Anna Karina, Eddie

Constantine, Akim Tamiroff, Christa Lang, Howard Vernon ai.

Dve alebo tri veci, ktoré o nej viem
2 ou 3 choses que je sais d’elle (1967)
87 min.

Francuzsko

Rézia: Jean-Luc Godard; Scenar: Marina Vlady, Catherine Vimenet, Jean-Luc
Godard; Produkcia: George de Beauregard; Kamera: Raoul Coutard; Strih:
Frangoise Collin, Chantal Delattre; Kostymy: Gitt Magrini; Obsadenie: Marina
Vlady, Anny Duperey, Roger Montsoret, Raoul Lévy, Jean Narboni ai.
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